﻿ Pavel Chihaia interroge Гоеиѵге сГart Savamment, apres d’im-mcnscs lectures Son re gard aigu et Г ampleur de sa culture font hon-MUT â ce pdys malheureux quil a dâfuir nagudre pour continuer de travailler librement Analysant quelques ensembles sculptes ou peints dans Ies dernidres annees du XlVe silele, il affronte une question majeure) parmi celles que pose Г evolution de la culture occidentale durant ce qii on appelle le Moyen-Age: pourquoi des artistes furent-ils requiSt ă un certain moment, par ceux qui leur passdrent commande, de repr^senter le corps de ihomme en decomposition? Pour donner meilleure reponse, Гauteur se tourne vers des sources d Information qu'utilisent Ies historiens des idees, ceux de la religion et ceux de la sociâte II salt en effet quil est vain de vouloir comprendre Ies phânomânes artistiques si Гоп ne connaîtpas ce quepensaient, ce que croyaient, ce que dâsiraient Ies hommes pour qui travaillerent Ies architecteSi Ies tailleurs d'images et Ies orfdvres Cette ouverture sur la grande histoire est seule fâconde On le verra clairement en lisant ce texte trds riche et dune admirablepertinence II demontre la neces-sitâ de briser Ies cloisons en qoui s' est quelquefois enfermee Г histoire des arts Georges Duby de Г Academie Frangaise CUVÂNT ÎNAINTE în evoluția monumentelor funerare occidentale, începând de la sfârșitul secolu-lui al XI-Ica putem remarca, către , un fenomen ciudat: reprezentarea trupului celui defunct in transis, adică în decompoziție Primul monument care înfățișează în toată urâciunea decompoziția biologică este mormântul lui Fran^ois de la Sarra, lucrat între și pentru biserica castelului din La Sarraz Diverși autori au propus explicații în legătură cu acest fenomen artistic, considerând tendințele realiste care apar în epocă, „refulările** sau catastrofele din natură care au avut loc de-a lungul secolului al XIV-lea Dar nu numai monumentele funerare ne dezvăluie personaje in transiș, găsim de asemenea în pictură și în literatură trupuri în decompoziție, și prezența acestor imagini în cultura umanității este foarte veche Pentru a înțelege mai bine împrejurările în care a apărut decompoziția în sculptura funerară, ne-am orientat cercetările, în cadrul tezei noastre de doctorat de Universitate de la Sorbonna ( - ), pe trei fire conducătoare: a) tradiția decompoziției în literatura biblică și patristică; b) evoluția temei celor Trei vii și trei morți, în cadrul căreia apar, în pictură, corpuri în decompoziție; c) romanul Recompensa lumii, al lui Konrad von Wiirzburg, care a inspirat personajul Prințul lumii, sculptat în piatră pe fațada mai multor catedrale Sculpturile funerare in transis s-au inspirat din reprezentările pictate în legătură cu tema întâlnirii dintre cei trei vii și cei trei morți și, totodată, din imaginile Prințului lumii Nu ne propunem să prezentăm sistematic, să trecem în revistă, frescele, miniaturile, poemele și sculpturile în care apar trupuri în decompoziție, ci să punem în lumină originile, evoluția și semnificația decompoziției în general și a monumentelor funerare in transis, îndeosebi Ceea ce nu înseamnă că nu ne vom ocupa și de unele din datările propuse de Willy Rotzler, care a redactat corpusul cel mai recent și mai important al acestor reprezentări în ceea ce privește autorii care s-au ocupat de tema întâlnirii celor trei vii și trei morți în cultura medievală, ei fac parte din două grupe: cei care consideră că originea acestui motiv se află în Italia (Liliane Guerry, Alberto Tenenti) și cei care afirmă că el se găsește în Franța (Willy Rotzler) O serie de analize (mai cu seamă în legătură cu poemul latin Cum apertam sepulturam) și de analogii între imagini și opere literare ne-a’i permis să demonstrăm că tema întâlnirii celor trei vii și trei morți a apărut în Italia și, de acolo, s-a răspândit spre nord, apoi în vestul Europei Până în prezent, decompoziția în sculptura funerară a fost asociată în exclusivitate cu imagini zugrăvite în Italia (J Baltrusaitis) sau cu miniaturi franceze (Willy Rotzler) Suntem de acord cu influența italiană, observând că vermina (șerpii și broaștele) care se află la prima și cea mai interesantă sculptură funerară, cea din Elveția, din La Sarraz, prezintă, de asemenea, importante asemănări cu aceea pe care o găsim pe spatele Prințului lumii, înfățișat în piatră la Strasbourg» Freiburg-im-Breisgau și Basel, Povestirea medievală Recompensa lumii (care a inspirat personajul Prințul lumii), ca și frescele din Italia, au fost înfăptuite de către curentul franciscan, în viziunea sa despre lume, influențate de literatura sa Imaginile decompoziției erau destinate mai cu seamă cavalerilor, celor care, uitând țelurile pentru care ordinele au fost create, s-au îndreptai către amorul curtenitor, muzica profană, poezia lui Ovidiu, fabulațiile epice și compozițiile alegorice de dragoste care aveau nevoie de timp și de fantezie pentru a putea fi descifrate, totodată înavuțind pe cavaleri cn o nonă scnsi» bilitate, în contrast cu vechea tradiție Deci în concluzie, > onsfalAm ttn eonihef între Biserică și cavaleri, ilustrat de asemenea de literatura patristică și laică, și do imagini plastice Un capitol prezintă pe Prințul lumii, un altul fresca Triumful moițn din tsa, opera cea mai interesantă din ciclul zugrăvit al întâlnirii color trei vii eu coi trei mm ți, unde este înfățișată, în mod clar (și scrisă în cartele explicative) neînțelegerea dintre Biserică și cavaleri, considerați, de astă dată, drept categorie socială Cele două opere de artă pe larg comentate în literatura de specialitato, monu meniul lui Frattșois de la Sarra și cel al cardinalului de La Grange, sunt prezentate în detaliu, după studiul simbolurilor, al semnificației lor pentru contemporani, al modelelor anterioare Concluzia este că cel de al doilea monument ne revelă o optică diferită de primul, sculptat la mijlocul secolului: ni se arată că, pentru cei care își închină viața lui Dumnezeu, decompoziția nu apare decât ca o etapă către viața viitoare, luminoasă și nu ca un fenomen în sine Se cuvine a menționa că, în cercetările noastre, am folosit concluziile lui Georges Duby - mai cu seamă cele menționate în l-'ondements d’un nouvel hum ; nisme - care pun în lumină începuturile vocației laice a cavalerilor în continuare, noi ne-am propus să aratăm Că Biserica a răspuns la aceste tendințe, printre altele, prin sculpturile funerare in transis Un fenomen artistic analog, în perspectiva timpului, reapariția decompoziției la începuturile Contrareformei, cu același caracter de memento mori pentru cei care se îndepărtau de Roma, vădește verosimilitatea interpretării noastre, și anume că în secolul al ХІѴ-lea este vorba, de asemenea, de o categorie denunțată ca vinovată: aceea a cavalerilor Prin urmare, sculptura funerară medievală înfățișând decompoziția nu poate fi considerată ca o tendință a epocii către macabru, nici ca expresia unei refulări, nici ca rezultat psihologic al catastrofelor naturale care au jalonat secolul al XIV-lea ci ca simbol al unui conflict social și spiritual totodată între două moduri de viață: unul care se inspira din învățăturile tradiționale creștine, și altul care căuta modelele și în antichitatea greco-romană Lucrarea de față, care și-a propus să pună în lumină unele aspecte ale conflictului dintre aceste două tendințe de la sfâșitul evului mediu; a apărut, în primul rând, cu înalta înțelegere a profesorilor George Oprescu și Louis Hautecoeur Păstrăm o vie recunoștință regretatului profesor Louis Grodecki, care a fost directorul nostru de studii la Universitatea din Paris, Sorbonna, în anii - , precum și profesoru-lui Pierre Chaunu, președintele Comisiei de doctoral, și profesorului Alberto Tenenti, pentru amabilitatea cu care ne-au înâvuțit cu prețioasele lor sugestii Adresăm, de asemenea, călduroasele noastre mulțumiri profesorului Georges Duby, care a deșteptat interesul nostru pentru câteva fenomene culturale determinante din evul mediu Dorim să menționăm, pentru atenția lor binevoitoare, numele doamnelor Aline Baud-Bovy, Yvonne Oardă (care a' avut amabilitatea să revadă textul francez) Monique Wegrowe, și al lui Jacqiies Monnet, precum și al lui Aurelio Răuță fitil a cărui generoasă inițiativă, ediția franceză a acestei cărți nu ar fi putut fi tipărită Soției mele Maria-Ioana și fiului meu Matei, care mi-au fost mereu alături la înfăptuirea idealurilor și cărților iliele, le mărturisesc, și aici^afectudasa mea gratitudine ** • * ш X r ■ ■ " '■^ « Ж л ' к w a ’ * I К ** • • * Л Л ш * * Genul care a atras în mod deosebit atenția, cu ajutorul căruia s-a încercat explicația reprezentării corupției biologice în artă, a fost sculptura funerară, studiată detașat de scrieri sau de alte înfăptuiri O consecință a acestei considerări parțiale a fenomenului a fost că operele și scrierile în care această corupție este prezentă, mai timpurii de mijlocul secolului al XIV-lea, au fost neglijate, ceea ce a limitat și posibilitățile de interpretare a lucrărilor de aceeași natură de mai târziu, precum și descoperirea adevăraților ei inspiratori Nu s-a observat, de asemenea, o tulburătoare coincidență: o dată cu excesele de lux și ostentație ale cavalerilor occidentali, pe care am încercat să le schițăm mai sus dar și cu apropierea de anumite valori renascentiste, apare și această sculptură a risipirii Timpul, care a estompat raporturile în realitate foarte strânse între emanciparea cavalerilor și tristele lor reprezentări, nu a permis învățărilor, care și-au pus pentru întâia oară întrebări despre aceste sculpturi in transis, să le explice apariția Cel care a prezentat sculpturile in transis din secolul al XIV-lea și a încercat să dea o explicație acestui fenomen artistic - fără să îl lege de reprezentări mai vechi din afara Franței, — a fost excelentul cunoscător al artei medievale occidentale Emile Mâle Urmărind evoluția sculpturii franceze în secolul al XlII-lea și al XIV-lea, E Mâle, în cartea sa L'art religieux de la fin du Moyen Age, apărută în , prezintă mai întâi trăsăturile gisanților „clasici", pe care evul mediu timpuriu nu îi cunoscuse El trece în revistă pietrele de mormânt gravate, reprezentările în relief pe dalele scobite în interior (en cuvette) si imaginile funerare în ronde-blosse^ (în lucrarea Tomb Sculptare, Erwin Panofsky^ stabilește epoca apariției imaginilor în relief înalt în a doua jumătate a secolului al Xll-lea, dar într-un studiu recent, reconstituind statuile funerare ale lui Louis IV d'Outremer și a lui Lothaire, înălțate în biserica Saint-Remi din Reims, Anne Prache U coboară momentul sculptării acestor reprezentări în anul ) în ceea ce privește modul de înfățișare a gisanților, E Mâle propune o tipologie nediferențială, arătând că ei aveau mâinile petrecute una peste alta și ochii deschiși, și ajunge la concluzia că „acești pretinși morți sunt ființe care trăiesc" După acest autor, sculpturile pot І explicate prin concepția creștină a reînvierii, care consideră moartea fizică trecătoare, deoarece, după moarte, trupul, ca și sufletul ar rămâne veșnice Sfârșit și început de ev Cel mort trebuie văzut „astlel cum se află în gândirea lui Dumnezeu, astfel cum va ti atunci când va suna trompeta reînvierii *, toate aceste reprezentări funerare par a înfățișa pe cei morți ca și cum ar fi decedat la treizeci și trei de ani, vârsta la care lisus a înviat, vârsta pe care o vor avea toți oamenii când vor învia, ca și el G* Duby observă că cei care modelau astfel de portrete (el distinge însă și alte tipuri de gisanți decât cei cu ochii larg deschiși) aveau credința că astfel favorizează nemurirea trupului celui înfățișat , putându-se explica de ce, în frumoasele monumente, gisanții par împietriți într-o mare seninătate și noblețe E Mâle notează, de asemenea, că, la picioarele statuilor funerare occidentale, se află mai totdeauna un animal care, la origine, era fie un dragon, fie o aspidă sau un bazilic, adică, urmând interpretărilor doctorilor bisericii, tentația și păcatul Este interesant de observat faptul că gisanții din lumea răsăriteană nu sunt asociați cu astfel de simboluri ale păcatelor pământești Nici gisanții din Bulgaria țarilor Assan II sau Ivan Alexandru, nici cel din biserica Sfântul Nicolae Domnesc din Curtea de Argeș, atribuit voievodului Radu I, sau cel - mult mai târziu pe scara timpului - din biserica Domnească din Târgoviște, al lui Mateiaș, fiul lui Matei Basarab, nu prezintă astfel de animale sculptate la picioarele lor Aceasta, deoarece în mentalitatea ortodoxă răsăriteană „păcatul originar nu are aceeași pondere ca în lumea occidentală, acest păcat universal și ancestral nu a devenit obsesiv Interpretarea că animalele de sub picioarele statuilor defuncților simbolizau condiția lor terestră păcătoasă depășită avea în vedere și faptul că sculpturile apăreau adesea asociate cu scena învierii lui Lazăr, zugrăvită deasupra, sau scena marii învieri de la Judecata din urmă: lisus pe nori, între Maica Domnului și Sfântul loan în momentul în care cei deșteptați de trâmbiță apar din morminte cu trupul veșnic Temeiul teologic al reprezentării unor astfel de chipuri perene ar fi deci dogma creștină că în clipa morții nu este judecat decât sufletul, urmând ca în ziua învierii să fie judecat și sufletul și trupul E Mâle face observația interesantă că sculptorii gisanților cu privirile fascinate de Judecata din urmă ignorau cu bună știință timpul scurs între clipa morții și aceea a trâmbiței supreme: acest interval era pentru ei ca și inexistent, ei nu descoperiseră dimensiunea lumească^, timpului, a trecerii, a combustiilor Teoria lui E Mâle în legătură cu semnificația reprezentării gisanților a fost completată (deoarece nu toți gisanții apar cu ochii deschiși, la vârsta de treizeci și trei de ani, vârsta morții lui lisus, și reprezentați în ziua învierii etc ) Este cazul sa amintim că E Panofsky, lărgind aria cercetării la Europa occidentală și centrala și amplificând considerabil tipologia gisanților, este de părere că cei înfățișați astfel aveau un statut: cel al locuitorilor tereștri ai Cetății lui Dumnezeu, locuitori a căror existența pe pământ pare, după spusele Sfântului Augustin, „în mod inextricabil amestecată" (invicem permixta) cu existența lor celestă Pentru a explica perfecțiunea formelor, frumusețea tinerească a cavalerilor sculptați ca gisanți fericiți, trebuie să considerăm un mod de gândire calificat de Pierre Chaunu ca „o structură autonomă închisă, în mod esențial adunată în ea însăși, neinfluențată de planurile demografice, economice și sociale” Această viziune depășește modificările care pol fi constatate în viața socială, tinzând către o formulă de reprezentare „ne varielur” Asemănarea dintre sculptura în stil roman renăscut și sculptura antică greacă nu se explică doar prinți o interferență între stiluri ei, mai cu seamă, prin faptul că ambele provin din aceeași sursă* Scolastica din secolul al XUMea a reluat teoriile aristotelice asupra universului, imprimânduTe o viziune creștina, Slanțul Thomas d Aquino ( - ), în Summa contra yentiles „așază Revelația la vârf, compliment și nu Sfârșit și început de ev Cel mort trebuie văzul „astfel cum se află în gândirea lui Dumnezeu, astfel cum va ti atunci când va suna trompeta reînvierii „ toate aceste reprezentări funerare par a înfățișă pe cei morți ca și cum ar fi decedat la treizeci și trei de ani, vârsta la care lisus a înviat, vârsta pe care o vor avea toți oamenii când vor învia, ca și el“ G> Duby observă că cei care modelau astfel de portrete (el distinge însă și alte tipuri de gisanți decât cei cu ochii larg deschiși) aveau credința că astfel favorizează nemurirea trupului celui înfățișat , putându-se explica de ce, în frumoasele monumente gisanții par împietriți într-o mare seninătate și noblețe E Mâle notează, de asemenea, că, la picioarele statuilor funerare occidentale, se află mai totdeauna un animal care, la origine, era fie un dragon, fie o aspidă sau un bazilic, adică, urmând interpretărilor doctorilor bisericii, tentația și păcatul Este interesant de observat faptul că gisanții din lumea răsăriteană nu sunt asociați cu astfel de simboluri ale păcatelor pământești Nici gisanții din Bulgaria țarilor Assan II sau Ivan Alexandru, nici cel din biserica Sfântul Nicolae Domnesc din Curtea de Argeș, atribuit voievodului Radu I, sau cel - mult mai târziu pe scara timpului - din biserica Domnească din Târgoviște, al lui Mateiaș, fiul lui Matei Basarab, nu prezintă astfel de animale sculptate la picioarele lor Aceasta, deoarece în mentalitatea ortodoxă răsăriteană „păcatul originar * nu are aceeași pondere ca în lumea occidentală, acest păcat universal și ancestral nu a devenit obsesiv Interpretarea că animalele de sub picioarele statuilor defuncților simbolizau condiția lor terestră păcătoasă depășită avea în vedere și faptul că sculpturile apăreau adesea asociate cu scena învierii lui Lazăr, zugrăvită deasupra, sau scena marii învieri de la Judecata din urmă: lisus pe nori, între Maica Domnului și Sfântul loan, în lentul în care cei deșteptați de trâmbiță apar din morminte cu trupul veșnic Temeiul teologic al reprezentării unor astfel de chipuri perene ar fi deci dogma creștină că în clipa morții nu este judecat decât sufletul, urmând ca în ziua învierii să fie judecat și sufletul și trupul E Mâîe face observația interesantă că sculptorii gisanților cu privirile fascinate de Judecata din urmă ignorau cu bună știință timpul scurs între clipa morții și aceea a trâmbiței supreme: acest interval era pentru ei ca și inexistent, ei nu descoperiseră dimensiunea lumească^ timpului, a trecerii, a combustiilor Teoria lui E Mâle în legătură cu semnificația reprezentării gisanților a fost completată (deoarece nu toți gisanții apar cu ochii deschiși, la vârsta de treizeci și trei de ani, vârsta morții iui lisus, și reprezentați în ziua învierii etc ) Este cazul să amintim că E Panofsky, lărgind aria cercetării la Europa occidentală și centrală și amplificând considerabil tipologia gisanților, este de părere că cei înfățișați astfel aveau un statut: cel al locuitorilor tereștri ai Cetății lui Dumnezeu, locuitori a căror existență pe pământ pare, după spusele Sfântului Augustin, „în mod inextricabil amestecată (invicem permixta) cu existența lor celestă ^ Pentru a explica perfecțiunea formelor, frumusețea tinerească a cavalerilor sculptați ca gisanți fericiți, trebuie să considerăm un mod de gândire calificat de Pierrc Chaunu ca „o structură autonomă închisă, în mod esențial adunată în ea însăși, neinfluențată de planurile demografice, economice și sociale" Această viziune depășește modificările care pot fi constatate în viața socială, tinzând către o formulă de reprezentare nne varietuf* Asemănarea dintre sculptura în stil roman renăscut și sculptura antică greacă nu se explică doar printr-o interferență între stiluri ci, mai cu seamă, prin faptul că ambele provin din aceeași sursă, Scolastica din secolul al Xllblea a reluat teoriile aristotelice asupra universului» Imprimândude o viziune creștină, Sfântul Thomas d’Aquino ( - ), în Summa contra ventile* „așuză Revelația la vârf, compliment și nu PAVEL CH HAIA •*■ л* "W®* * •■ ЛІ» *♦"• •// ч ■' ■ • • • • •» • "• • în opoziție cu conștiința rațională Secolul al ХШ-lea, în măsura în care a aderat, în mod progresiv, la efortul Sfântului Thomas, arc sentimentul că adevărul creștin poartă, de asemenea, o largă evidență rațională" * Viziunea spațiului la Thomas d’Aquino și discipolii săi are importanța sa pentru sculptura secolului al ХШ-lea Ei se refereau la „un spațiu coextcnsiv, cu o singură durată, contrastând cu opiniile anti-aristotelice ale lui Etienne Templier, Duns Scott și Guillaume d’Ockham, care pledează pentru alte lumi posibile, susținând că Dumnezeu ar putea înfăptui lumi cu totul diferite Ei propun, în locul formei unice, un spectru de posibilități care deconcentrează, aducând o destabilizare în viziunea globală a lumii" Este firesc ca studiind gisanții din evul mediu francez, apăruți într-un interval de timp în care raporturile dintre biserică și ordinele cavalerești se vădesc perfecte, E Mâle să se oprească și asupra înfățișărilor in transis de la sfârșitul acestui interval și să încerce să dea o explicație reprezentării decrepitudinii celor defuncți El consideră că astfel de înfățișări au un caracter moralizator și își întemeiază opinia pe asemănările dintre sculpturile in transis și personajele zugrăvite ale temei întâlnirii celor trei vii și trei morți, ca și pe Dansul macabru, care apare pentru întâia oară în pictura franceză în secolul al XIV-lea, asociat de obicei cu alegoriile virtuților La originea acestor reprezentări, E Mâle vede Biserica catolică, cea care glăsuia prin aceste scene contrarii unei viziuni armonioase a vieții sau universului: „Nu aștepta ziua de mâine pentru a viețui ca un creștin, deoarece pentru tine, probabil ziua de mâine nu va mai exista" Prin urmare, E Mâle este primul care vede în fenomenul artistic pe care l-am prezentat un îndemn moralizator al Bisericii, dar el nu îl raportează la o luare de poziție cu implicații sociale și nici nu se întreabă ce a determinat această pledoarie pe o scară atât de largă și cui era ea adresată Totodată, el nu studiază fenomenul pe o arie mai întinsă, limitându- numai la Franța, considerând că primele sculpturi funerare, care înfățișau corupția fizica, aparțineau medicului Guillaume de Harcigny, mort în , și cardinalului de La Grange, decedat la Avignon în E Mâle subliniază o dată mai mult sensul moral al acestor reprezentări, citând inscripția consemnată pe o banderolă aflată deasupra chipului in transis al cardinalului de La Grange și care se adresează celor care con-templau monumentul: „Nefericitule, ce motiv ai să fii atât de mândru? Nu ești decât cenușă și vei fi curând, ca și mine, hrană viermilor" Este un îndemn la abdicarea mândriei și individualismului, pentru umilință și anonimat, care în realitate se adresa unei categorii sociale Referindu-se la aspectul operelor în sine, înfățișând corupția, E Mâle nu consideră că ele ilustrează o ideologie anume și le pune în legătură cu sensibilitatea artiștilor, modificată în urma reprezentării naturaliste a acenelor patimilor lui lisus (secolul al XIV-lea vădind o fervoare puternică pentru aceste reprezentări), arta urmărind să exprime durerea și căutând totodată să reprezinte moartea „S-ar putea chiar spune că un nou ev mediu începe către sfârșitul domniei lui Carol al V-lea" în linii mari, E Mâle constată prelungirea evului mediu, ale unor trăsături care contrastau cu câștigurile începutului de Renaștere, dar el nu își pune problema cauzelor acestor continuări nefirești ale unor vremi revolute E Mâle conturează rolul ordinelor cerșetoare la schimbarea de optică în privința reprezentărilor gisanților, scriind că franciscanii șl dominicanii, adresfiiulu-se fără încetare sensibilității, „au sfârșit prin a modifica temperamentul creștin: ei sunt aceia care au făcut ca întreaga Europă să plângă asupra rănilor lui lisus Hriștos; ei sunt, de asemenea, primii care au început să înspăimânte mulțimile, vorbindu-le de moarte" ** Deși Sfârșit și începui dc ev consideră că biserica catolică urmărea o ridicare generală a nivelului credinței, fără a se adresa unei categorii sociale anume, E Mâlc subliniază lotuși rolul ordinelor monahale în apariția sculpturilor in transis și pune în evidență sensul lor moralizator care, în esența sa, poate fi exprimat ca un avertisment pentru vanitoși, ca un îndemn pentru umilință și risipirea exceselor dc orgoliu ca și a formelor pământești care îl dcslăinuiau, o predică pentru meditația în legătură cu viața veșnică în ceea ce privește asocierea figurațiilor in transis cu Dansul macabru, unde moartea apare sub forma clasică a scheletului, E Panofsky consideră, pe drept cuvânt, că „reprezentarea defunctului nu trebuie confundată cu aceea a morții ' Vom observa că în cazul sculpturilor in transis înfățișarea celui decedat ne relevă un proces (cel al corupției fizice), în vreme ce corespondentul simbolic al morții conceptuale nu poate prezenta decât o formă fixă - un schelet, de pildă, -, și nu una în devenire A identifica un mort cu însăși moartea ar fi să confundăm particularul cu generalul și efectul cu cauza Scheletul, cu caracter general și impersonal, impresionează mai puțin și se vădește mai puțin sugestiv decât succesiunea fazelor descompunerii Scheletul marchează încheierea corupției fizice, dincolo de momentul în care ea este sfârșită și, oricât de ciudat ar putea părea, aspectul său de structură organizată îl apropie mai curând de lumea ideilor decât de aceea informă a materiei fără viață Scheletul este rezultatul mineralizat al unui proces anterior, încheiat, de corupție fizică G Duby face o sugestivă distincție între reprezentarea risipirii trupești a cardinalului de La Grange din Avignon și cea a lui Masaccio, care înfățișa patricienilor din Florența un schelet Este deosebirea între mentalitatea creștină a trupului păcătos și damnabil (în realitate o mentalitate tipic medievală) și aceea renascentistă (Masaccio fiind printre primii și cei mai viguroși reprezentanți ai Renașterii italiene) care preia viziunea antichității In privința apariției celor trei teme artistice (întâlnirea celor trei vii și trei morți Dansul macabru și figurațiile in transis), cărora E Mâle le atribuie o cauză comună - fervoarea epocii pentru acest fel de subiecte, consecință a sensibilității generate de viziunea patetică a călugărilor cerșetori -, observăm că ele nu apar în aceeași vreme si că prezintă trăsături diferite, unicul element comun fiind corupția fizică Dansul macabru este cel al cărui caracter se vădește mai general: el ne face cunoscute, înaintea lui Montaigne și a lui Shakespeare, înaintea moraliștilor, anumite aspecte ale „condiției umane“ Caracterul său laic apare evident și ne întrebăm dacă ordinele religioase au fost acelea care, după cum afirmă E Mâle, au inițiat acest fel de spectacole Prezența împăratului și a episcopului, amestecați cu categorii mai modeste de candidați la moarte, ne permite să deducem un incontormism față de ierarhia socială, un fel de satisfacție la gândul că toți sunt muritori, fără distincție de rang, că toți sunt supuși acelorași legi ineluctabile, (J, Huizinga constată că ideea Dansului macabru este mai înrudită cu aceea a Roții norocului, unde se numi testa în chip evident aceeași indiferență față de categoriile sociale omenești) în timpul Salumaliilor romane, așa cum ni le descrie Macrobius ^, toți oamenii, indiferent de categoria socială, erau egali în fața vieții și această egalitate șe manifesta tocmai prin încadrarea tuturor în același ritm, în același spectacol, cu roluri bine definite, asemănătoare celor desfășurate mai tfirziu în fața catedralelor evului mediu și care urmăreau să materializeze ideea egalității în fața morții, de unde s-au născut satira și comedia Mișcarea fără finalitate a Dansului ilustrează condiția omului pe pământ Moartea este concepută în acest caz cu o oglindă care luminează egalitatea din lumea aceasta De altfel, xilografia, tehnica în care aceste dansuri ale morții au fost lucrate cu predilecție, evocă, prin trăsăturile dure și incisive, spiritul lor mordant, sarcastic, р л V E L С H I II Л I A în orice caz laie , , Nn am putea spune aceleași lucruri despre întâlnirea celor trei vii și trei morți, la care elementul dominant osie cel moral Aceste reprezentări nu își propun, ca Dansul macabru, să fie un reflex al vieții în general, ci un reproș adresat unui anumit mod de existență în afara celor șase, personaje, separate în douii grupe, constatam mai târziu în întâlnirea celor trei vii și trei morți prezența unui raisonneur care comentează confruntarea dintre ele și care, asemănător corului grec, recomandă o linie de conduită pe pământ (raisonneur absent din Dansul macabru, unde sc reprezintă jocul aparent liber al unei fatalități absolute, de inspirație laică), în forma unei existențe contemplative, monahale, prin renunțarea la viața în mijlocul societății Ca și în frescele de la mijlocul secolului al XlV-lea care înfățișează tema întâlnirii , chipul sculptat al unui defunct in transis prezintă aspectul cel mai aspru, cel mai umilitor, pe care nimeni înainte de secolul al XlV-lea nu se gândise să îl înfățișeze Nimeni nu putea concepe că această stare - la care anticii nu se referă în nici un fel și pe care creștinii o considerau trecătoare - putea avea o realitate în sine A reprezenta un trup în decompoziție în pictură a fost un act de curaj: a înfățișa cadavrul plin de viermi în arta tridimensională, în sculptură, în care asemănarea cu realitatea este halucinantă, vădește un curaj și mai mare, fiind expresia unei pledoarii fără replică, cu atât mai mult cu cât lucrarea nu se pierde în ansamblul unei compoziții, ci se expune ea însăși fără cruțare în lucrarea sa Amurgul evului mediu ( ), J Huizinga consideră, la rândul său, că trei teme oglindesc în mod deosebit obsesia morții de la sfârșitul evului mediu: ) dispariția celor a căror strălucire a cucerit întreaga lume; ) putreziciunea frumuseții omenești; ) perenitatea Dansului macabru, unde moartea atrage în suita sa oameni din toate clasele sociale și de toate vârstele Constatăm că prima și a doua temă pot fi reduse la tema horațiană a scurgerii timpului, fie că este vorba de strălucirea unui rang, fie de frumusețea trupească A treia temă vădește un caracter social, așa cum am arătat Huizinga exprimă o serie de opinii interesante El se întreabă dacă aversiunea pentru latura pământească a morții (de pildă, reprezentarea unui cadavru) este legată de un gând cu adevărat pios Dar presupunem că în această epocă - cel puțin în ceea ce privește sculptura funerară -, la temeiul sculpturilor destinate bisericilor a stat o concepție religioasă, concepție ce urma să servească cauza terestră a bisericii Aceasta cu atât mai mult cu cât printre primele monumente din această categorie figurează și cel al cardinalului de La Grange Nu trebuie să uităm că sculptura funerară era destinată unui locaș religios (ca și sculptura monumentală), că eu se încadra în acest simbol al universului transcendent de care era legată printr-o serie de raporturi Deplasând problema pe planul psihanalizei, Huizinga se întreabă dacă, în cazul reprezentării funerare a corupției fizice, nu avem de-a face cu „reacția unei senzualități foarle violente, care nu se putea trezi decât în acest fel din beția provocată de instincul vieții" Desigur, „senzualitatea** și „instinctul**, care existau, fără îndoială, și la sfârșitul evului mediu, erau considerate mai puțin importante - în zona geografică de care ne ocupăm - decât preocupările metafizice Conceptul de dragoste implica, după Huizinga, o notă de galanterie și de cuitoazie pe care nu avem nici un motiv să le considerăm expresia unei senzualități refulate ropunându-și opinia sa în legătură cu fenomenul corupției fizice în sculptura unerar , utzinga se întreabă dacă nu'este vorba de „o atmosferă de dezamăgire si de descurajare in stare să îndemne la o capitulare totală pe cel care a luptat până la Sfârșit și început de ev capăt și a învins^ dar pe care îl încearcă o descurajare în privința pasiunilor omenești Pusa in felul acesta, problema evocă drama cunoașterii (ridicată de pe planul individual,^ la cel al destinului umanității), trăită de lacob în lupta sa cu ingeiul Intr-adevăi, omul de la sfârșitul secolului al XIV-lea și-a apropiat, prin forțele piopiii, taine ale existenței și a lărgit hotarele cunoașterii, rivalizând, ca și lacov, cu puterea divină; dar, în mod paradoxal, va fi obligat să păstreze toată viața stigmatele condiției sale terestre, pe care le-a căpătat în această încercare Trebuie să vedem în repiezentaiea corupției fizice la monumentele funerare epilogul unei lupte gnostice ? Acești transis înfățișează crize personale de conștiință sau existență, o stare de „temperatură a epocii, sau evocă, mai degrabă, o linie directoare, recomandată de Biserica însăsi? Huizinga înclină să creadă că oamenii de la sfârșitul evului mediu nu puteau gândi că frumusețea fizică avea un sfârșit, deoarece se poate dovedi documentar că ei acordau o atenție deosebită trupurilor care intrau în corupție și, prin contrast, sfinților ale căror trupuri se păstraseră întregi (cultul Sf Roșa din Viterbo) Dar am putea obiecta că progresul în cunoașterea realităților terestre implica în această epocă o altă categorie de finalități și de mijloace decât cele pe care le constatăm în perioadele mai apropiate de vremea noastră Când un Leonardo da Vinci sau un Michelangelo aprofundau anatomia trupului omenesc, optica lor era diferită de aceea a oamenilor de stiintă sau a artiștilor de azi (influențați de primii) Disecția fusese de asemenea practicată de greci, care au vădit admirabile cunoștințe anatomice Faptul că oamenii Renașterii au dat la lumina zilei investigațiile lor pro-priu-zise și rezultatele acestora, în vreme ce anticii nu le-au considerat esențiale, folosindu-le fără a le mărturisi, constituie o deosebire revelantă De altfel, nu pe planul cunoașterii este indicat să căutăm cauzele reprezentării corupției fizice în sculptura funerară, ci pe plan etic Aceeași „dezamăgire ca explicație a apariției reprezentării corupției fizice, subliniată de Huizinga, este sugerată de Gustave Lanson care, în a sa Histoire il lustre e de la litterature frangaise ( ), consideră că ideea morții (nu aceea a descom-' punerii) nu ar fi, către sfârșitul evului mediu, o stare de spirit la originea căreia ar trebui să vedem ordinele religioase; am avea de-a face, dimpotrivă, cu o „consecință a unei anarhii morale si religioase care a dus la un sentiment acut al nimicniciei trupului^, prin urmare o concluzie opusă celei a lui E Mâle După G Lanson, nu prezența spiritului religios, ci absența sa ar fi declanșat anarhia morală și risipirea oricărui ideal Totodată, G Lanson vede în reprezentarea corupției fizice un „memento nion adresat celor care, neglijând obligațiile spirituale, erau tentați de plăcerile vieții „Moartea, idee centrală a dogmei creștine, se detașează din ce în ce mai mult de toate credințele care îi confereau înalta sa moralitate și virtutea sa consolatoare, pentru a deveni, , un sfârșit care marchează capătul unor voluptăți egoiste" Dar dacă pentru G Lanson morala clericală este absenta dm reprezentările „morții fizice" din secolul al XIV-lea, suntem în drept să ne întrebăm cine altcineva poate denunța „voluptățile egoiste" ale trupului dacă nu Biserica însăși, care, ui întotdeauna, le-a demascat cu vigoare, propunându-și să elibereze pe oameni de jugu or Fraza pe care am citat-o mai sus exprimă pe de o parte ideea ca secolul al XIV-lea vede moartea sub aspectul ei fizic și o reprezintă astfel și pe de alta parte ca înfățișarea celor defuncți era un avertisment pentru voluptățile egoiste (aveitisment care conținea prin urmare implicații etice, care nu puteau fi inspiratei decât de mediile eclezeasdce) Reținem cea de a doua afirmație, care poata fi raportată la inscripția care figurează deasupra monumentelor cardinalului e a range PAVEL CHIHAIA în privința pasajului din introducerea la poezia lui Franșois Villon, după care reprezentarea morții ar fi „revanșa color mici, a celor care mor de foame, a celor care suferă moartea inexorabilă, universală" remarcăm că această interpretare poate fi asociată eu Dansul macabru, al cărui conținut laic și protestatar l-am subliniat mai sus în cartea sa La Sculptare franșaise au Moyen-Af>e, apărută în , Marcel Aubcrt vede în chipurile funerare ce prezintă decompoziția o manifestare a realismului „care urmărește să amintească celor de pe pământ că viața este scurtă, că bogăția și onorurile nu au cum să-i ferească de mormânt și de degradrea fizică" Ar fi vorba deci de un scop moralizator, dar nu ni se indică nici inspiratorii acestor monumente, nici motivul acestor îndemnuri morale M Aubert consideră, mai departe, că reprezentările in transis urmăreau să pună în evidență perenitatea omului, condiția sa absolută și citează, în legătură cu această opinie, versetul următor din Cartea lui lacob, ca fiind la temeiul reprezentării celor două stări, uneori asociate: „Carnea mea a pierit, pielea mi s-a lipit pe oase și nu mi-au rămas decât gingiile fără dinți Dar știu că Mântuitorul meu trăiește și că în ziua învierii mă voi ridica din pământ și că, în noul meu trup, voi vedea pe Dumnezeu" Din chiar acest citat rezultă o altă interpretare a reprezentărilor trupurilor in transis, și anume că ele evocă prin contrast veșmântul vieții eterne și, în consecință, nu invită la scepticism, ci la optimism Dar trebuie să observăm de asemenea că aspectul corupției fizice, chiar însoțit de cel al frumuseții eterne, își propune să deștepte unele neliniști, legate strâns de anumite repere etice Cu toate că nu se ocupă decât în trecere de sculptura chipurilor macerate de corupția fizică în cartea sa de studii comparate Evul mediu fantastic ( ), Jurgis Baltrusaitis contribuie în mod considerabil la soluția problemei care ne interesează El este acela care a introdus în circuitul de specialitate monumentul cavalerului Frangois de La Sarra, cea mai veche reprezentare cunoscută a unui trup în corupție fizică (și care - cum vom vedea mai departe - ilustrează în mod remarcabil o viziune a epocii, oferind un admirabil obiect de analiză artistică) și, totodată, a lărgit aria temei Pe linia cercetărilor lui E Mâle, Baltrusaitis ajunge și el la postularea unor legături între tema medievală ilustrată în literatură prin Dit des trois vifs et des trois morts și reprezentările sculpturale in transis: „Sculpturile funerare care oferă meditației spectacolul unui cadavru descind direct din pictura care reprezenta, cu un secol în urmă, morții în corupție fizică" Baltruăaitis precizează'că „cel mai vechi exemplar, datând din , se găsește, de altfel, la porțile Italiei, în Elveția (în La Sarraz) și el preia tema frescelor transalpine Unul dintre primii francezi care și-au dorit o efigie dezvăluind corupția fizică pe mormânt, Guillaume de Harcigny, din Laon (+ ) a vizitat Orientul și, revenind prin Italia, a putut vedea el însuși la Pisa grandioasa reprezentare a întâlnirii" I Tot Jurgis Baltruăaitis ne propune analogia între tema întâlnirii celor trei vii și trei morți și romanul lui Varlaam și loasaf (în realitate, el se ocupă de un alt pasaj decât cel pe care noi îl considerăm preluat de această temă) E H Kanlorowicz, în remarcabila sa The King's two Bodies Â Study in Medieval Politica! Theology, apărută în , dezvoltă o altă teorie în privința originii reprezentării corupției fizice în sculptura funerară occidentală Kanlorowicz se ocupă de „ficțiunea legală a celor două trupuri regești", care „a fost o trăsătură distinctivă a gândirii politice englezești" în timpul evului mediu Regele avea două Sfârșit și început /> cit , p J Vezi și G Duby și H Mnndrou, Histoire de la cMlisation fmneaise, Paris, p G, Duby, op cit , p, N lorga Philippe de Mtoiires ( - ) et la croisade au XIVе sticle Paris, , p - , ** G Duby, op cit , p în legătură cu reacția generală împotriva turnirelor și cu ridiculizarea lor vezi și Jakob Burckhardt, Cultura Renașterii în Italia, (tr în I română), voi, II, București, , p - și nota L Ihidem, p Ibidem, p ^ Charles Louandre, Les arts somptuaires Histoire du costume et de l'ameublement Paris, , p E A Racinet, Le costume historique, voi IV, Paris, , s v, Camille Enlart, Manuel d* archeologie frangaise, Paris, , p Ch Louandre, op cit , p Ibidem L Guerry, op cit , p Ibidem, p (în legătură cu consecințele pe plan european ale ciumei din - , vezi Ріегте Chaunu, L* expansion europeenne du XIII au XV siecle, Paris, , p ) Mai târziu, în secolul următor, la Siena, în timpul numitei „grande moria“ ( ) fură întemeiate societăți de plăceri ca de pildă „Godereccia“ sau „Spendereccinia *, în cadrul cărora se cheltuiră două sute de mii de florini în câteva luni (L Guerry, op cit , p ) Franco Sachetti, Novelle, Londra, , p , și , apud J Burckhardt, op cit , p Enzo Carii, La Renaissance du realisme au Moyen Age italien, în L'art et ГІютте, voi II, Paris , p - Victor Ieronim Stoichiță, Ucenicia lui Duccio di Buoninsegna, București, passim Enzo Carii, ari cit G Duby, op cit , p Erich Auerbach (Mimesis Reprezentarea realității fri literatura acei' dentala (tr în I română), București, , p ), observă că în orașele italienești se ridicase încă din prima jumătate a secolului al XIV-lea o pătură superioara de burghezi patricieni, ale căror moravuri erau încă legate în multe privințe de formele și concepțiile culturii feudale de curte, dar care au dat acesteia în curând, din cauza structurii sociale cu totul diferite și sub influența curentelor preumaniste, o amprentă nouă, mai puțin legată de clasă ^ Ibidem, p « Emile Mâle, L'art religieux , p - Erwin Panofsky, Tomb Sculptare, New York, , p, , Anne Prache, Les monuments jMraires des C\trolingiens G Duby,np dt, P- și , E, Mâle, op cil , p, Vexi și Denise Jalabert, Le lombeau gothiqu^ Recherches sur les origb nes de ses divers ^l^menis, în „La revue de l*urf \ lom LXV, , p Ѵёй cap ,tDio cetălde de scaun (de Țării Românești^ în Artă medievală, vpl, l e Mâle, op cit , p , Ihidem, p , E Panofsky, op cit , p, Picur Chaumi, Le temps des rtformes ,, p Ihidem, pi , Ihidem, p в Mâlc, op, eii,t p, șl Vezi p din prezentul volum E MAIe, op, eit p, Ibidem Ei Panofsky, op, vit„ p, , Vezi de asemenea și opiniile lui Alberio ’lbncnti La vie et la mort â travers l'art du XVе sticle, Paris, , p * ' c ’ * ‘ G Duby, op, cit , p , J Huizinga, op cit,, p, Ambrosius Macrobius Theodoslus, Saturnalia (tr, G Tohăneanu), București, , p , sqq vezi și Dio Casius, X, lib XI, cap, ; Marțial, Epigr , , lib XI, vers J Huizinga, op cit , p, Ibidem, p Ibidem Ibidem Vezi și J urckhardt, op, cit,, voi II; p ; Martin Kemp, Dissection and Diviniry in Leonard's late Anatomie s, în „Journal of the Warburg and Courtauld Institutes", XXXV ( ), p - Gustave Lanson, Histoire illustrie ; , voi I, Paris, , p Ibidem Ibidem^ ^' бяіЖ Priviți cu toții acest chip aduceți-vă mereu aminte de mine Și disprețuiri lumea aceasta! Cândva eram plin de glorie Aveam aur și argint Acum simt ros de viermi ***•*»•* ^ * ' a | • Sunt condamnat fără sfârșit Constatăm că - spre deosebire de operele precedente despre oglinzi - în Le Mirăir de vie et de mort fi în Speculum peccatorum se repmziț «Wiat O „oglindă” în limba germană, de astă dată mat târzie, din secolul ol XIV-lea, Ein Spiegel der Toten, însumează totalitatea categoriilor sociale omenești Nu mai sunt enumerate rangurile după ierarhia observata în secolul al X III-lea, ci se voibeșie în general de „r ich und arme", ceea ce ne îndeamnă să presupunem că poezia a fost scrisa în preajma mediilor burgheze din orașe Totodată, remarcam ca cel mori (da: du bist daz waz auch ich) este identificat cu moartea însăși (Ich bin der hitter todgenant) o influență din tema mai tâzie a Dansului Morții, necunoscută în secolul al ХІП-Іеа: «Dieser Spiegel ist gemein „Această oglindă e comună celor Rich und arme grosz und klein Bogați și săraci, mari și mici Edel und schone iung und alt Nobili și frumoși, tineri și bătrâni! Werdent ir alle tod genant Voi toți veți muri Alle welt ist mir wol bekant, Toți îmi sunteți bine cunoscuți Ach moensche fur dich Vai călugăre, ești ceea ce am fost și eu, daz du bist daz waz auch ich Ai fost un călugăr ca și mine Were du ein moensche als ich Cum zaci aici atât de mizerabil? Wie liegest du denn hier als Cu toate că lumea nu vrea să mă recunoască iemmerlich Trebuie să îi secer pe toți laolaltă" Wie wol mich die welt nitt will bekennen Doch so musz ich sy alle nemmen» '■'J ■ ' ; : : Dar temele „oglinzilor" medievale nu își propun să redea numai ultimele clipe ale oamenilor, lupta lor agonică sau perspectiva lor eshatologică Au existat „oglinzi" care înfățișează întregul destin omenesc, mai bine spus alternativele privite din punctul de vedere creștin ale unor destine traduse și ele în limbajul figurat al epocii Astfel, într-o Oglindă a înțelepciunii care a apărut gravată la Niirnberg în , se înfățișează un cerc ale cărui sectoare reprezintă nașterea în Infern, cu gâtlejul lui Leviathan; nașterea în mijlocul sfinților, Sfânta Treime cu Maica Domnului și cei aleși; nașterea printre animale, reprezentând viața în păcat, înfățișat, la rândul lui, printr-un banchet vesel etc Merită să remarcăm faptul, pe care îl vom pune în lumină mai departe, că această concepție medievală despre virtuțile „oglinzii" apare ilustrată și pe carcasa de fildeș a micilor obiecte de podoabă în care frumoasele vremii își admirau chipul Motivele grațioase, inspirate de teme sentimentale, se însoțesc adesea cu imagini dintr-o realitate brutală, pe c^re adâncimile argintii, devenite magice, își propuneau să le arate femeilor ademenite de plăcerile vieții Prin urmare, oglinzile medievale înfățișau privitorilor o realitate ezoterică, erau înzestrate cu virtutea magică de a concentra într-o imagine momente din existența omenească sau această trăire pe toată durata ei - chiar și cea antumă și cea postumă evident, cu implicații pur gnoseologice sau adesea morabereștine Este motivul pentru care găsim în capela din Arena (Padua) virtutea Prudența, zugrăvită de Giotto, cu atributul său, o oglindă , iar din anul , aceeași Prudență apărând mereu cu o oglindă în mână , Atât tema întâlnirii celor trei vii și trei morți, cât și sculptura funerară care prezintă degradarea trupească, strâns legată de această temă, recurg la acest mijloc de cunoaștere al oglinzii pentru a înfățișa ceea ce în epocă erau considerate adevăruri esențiale Sfârșit și început de ev Note * Edgar de Bruyne, Ltudes d'esth&ique пМіёѵаІе, voi I Bruggc, , p * Ibidem, p - Walthei Oakeshou, Classical Inspiration in Medieval Al t, Londra, , p - E de Bruyne, <>p, ci „ p " Ei ich Auerbacb Litei ai у Language and its Public in Late Latin Antiquity and in the Middle Ages, Princeton, , p Erw in Panotsky, henaissance and Renascences, în „Modern Pers pecii ves in Western Ari History", New York etc , , p Ibidem * Ibidem, p - Cesare Gnudi L an gothique au sud des Alpes, în „L’Europe Gothique XIIe-XI Vе siăcles Mus e du Louvre'\ Paris, , p L Ibidem, p Francesco de Sanctis, Istoria literaturii italiene (tr în română), București, , p sqq ibidem, p Ibidem, p Ibidem, p ^ J Baltrusaitis, op cit , p sq; vezi și R Helm, Skelett und Todesdarstellungen bis zum Auftreten der Totentânze, în „Studien zur deutschen Kunstgeschichte“, caietul , Strasbourg, , pas-sim Iov, XIX, , , Sf loan Gură de Aur, Oratio I De patientia et quod mortul non amare lugendi sint, în J P Migne, Patrologia Graeca, tomul , col ,;J| Ibidem, col - ^ J P Migne, Patrologia Latina, tom , col J P Migne, P L , tomul , col - J P Migne, P L , tomul , col Ibidem J p Migne, P L , tomul , col - J P Migne, P L , tomul , coi A Tenenti, La vie et la mort , p G V Langlois, La vie en France au Moyen Age, d apres quelques moi alistes du temps, Paris, , p £ Breviarum Romanum Pars autumnalis, II, Noct de nov , citat de Istvân Kozaky, A Halâtâncok Tortenete (Geschichte der Totentânze), voi I („Anfănge der Darstellung des Vergănglichkeitsproblem“), Budapesta, , p Staats-Kreis und Stadtbibliothek Cod membr lat Nr XXXI, fol b, citat de I Kozaky, op cit P Kad KUnstle, Die Legende der drei Lebenden und drei Toten und der Totentanz, Freiburg-im-B , p - ° S Kozăky, op cit , p Wolfgang Stammler, Der Totentanz, Entstehung und Deutung, Miinchen, , passim, L, Guerry, op cit,, p , na ibidem j BaltruSaitis, op citi; p , Hermann Hettner, Italinlsche Studien, Braunschwieg, , p j Baltrusaitis, loc cit ; Vincent de Beauvais ( - / ) dominican, a trătt la curtea St Ludovic și a seri» un iei de enciclopedie a timpului, Speculum majus, din care face pane și Spec иlum us-toriale L^i din versiunea occidentala a romanului Varluam fi loasa/ nu se găsea în mierpreturea slavonă care a fost tradusă în românește la mijlocul secolului al XVH-lea de Udnște Năsturel sfinților Varlaam fi loasaf, ed P V Năsturel București ) undo loasaf cunoaște moartea pru pre cursorii ei, decrepitudinea și bătrânețea Vezi J Sonet Le roman de fiarlaam et Josaphat voi, l Namour-i uns Л p - Р А V E L С H I H A A Vezi Rayntond Lullc, Le livre des bâtes, version fianțaisc du XVf> sitele par Armând Llinarts, Paris, , p , șl Frani Ddlgcr, Der ip'iechische Barlaam - Roman, cin Werk des II Johannes von Damaskos, Ettal, , p * Sirapic (iov Ncrscssian, L‘illustration du roman de Barlaam et Jousaph d apres Ies chcnes de la b'rick Art Refeivnce Library et de la Mission Gabriel Millet au Mont Athos, Paris, S der Nersessian, op cit , p șl pl LXVII, lig , fol Jean-Baptistc Seroux d’Azincourt, Histoire de l'art par Ies monuments depuis sa dtcadence au Vе v/? “ ' -Г J \ • Troi damoisel t A '- • aspicerent • w * £ Voies de chacuii Ж w j Э regarde compains ’ Иâ’:C ' ' C' [Compains], vois tu ce que je voi? Ив Ne furent veu plus lait monstre Ne plus hideus Quand virent si laides figures Ac orribilem figuram Lait et deffigure des cors Immo totum putrescentem Squalidum et fetidum Pourri s est par trestout si membre Que vos cors seront porveu En orde et en puant prison Impotens et potentes De grief morsure ^ Mordet mors finaliter de Mort '• } - urb h „o d IA Нес [Mors] non excipit Quant ensi mors personam la char des roys Divitis nel pauperis Des princes, des ducs Neque mitram nel ** nnntes coronam Presulis uel principis et des contesa la mort sure „la morsure L ГЧ • « PAVEL CH HAIA Нес non paivit senectuți Et trop vont plus Nec honestos excipit de gent a lin Floride uel iuentuti Quicquid uiuit accipit Ubi vestra pulchritudo Et monete multitudo Jounc que viei, voire c t ans Compains de rice et Des plus biaus que Nature face de gent de moult grant affaire Biaus compagne Meschdans pris i est au laz; Chdans est bien qui jă n’cst mis; Biaus compains Biaus et riches Hic superbia non prodest? I jour, pour lor orguel mar cier Par Г orguel dont pasmerent monde D’orgueill vous d vri s garder Prezența în cele trei poeme franceze a elementelor din poemul latin arată anterioritatea acestuia din urmă Pe lângă argumentul logic al anteriorității poemului latin, menționăm totodată o serie de latinisme figurând în versiunea scurtă a variantei Anonim IV, din manuscrisul Arundel, de la British Museum Constatăm astfel „treis“ (lat rrej*) în locul lui „trois“; jeo (lat ego) în loc de „je“; „cum (lat curri) în loc de „com“ (coirime); „receivere“ (lat recipere) în loc de „recevoir ; „nous sum-mus“ (lat sumus) în loc de „nous sommes“; „beals“ (lat bellus) în loc de „biaus (beaux) Ceea ce vădește că modelul poemelor franceze, textul după care s-a tradus în franțuzește, a fost latin Având în vedere similitudinile stabilite mai sus, între poemul provenit din Italia Cum apertam sepulturam - într-o versiune, din nefericire fragmentară, în care lipsesc cuvintele celor trei morți care au existat, cu siguranță, într-o versiune anterioară - și cele trei poeme franceze ale lui Baudouin de Conde, Nicholes de Margival, precum și Anonim IV, ne pare firesc să considerăm că modelul din care s-au desprins acestea este versiunea anterioară a poemului latin Asemănarea dintre conținutul poemului latin Cum apertam sepulturam și poemul german Dis ist der welte Ion este, de asemenea, evidentă, deși spusele diferă: ideile exprimate în poezia latină de către cei vii sunt rostite în poemul german de către cei morți Astfel, versul Quod nos sumus, hiifuere / Nos que tales erimus (Ceea ce suntem noi, au fost ei / Vom fi asemănători lor), din rostirea primului bărbat în viață, are ca replică Wir sind dot, so leben ir / Der ir sind der waarent wir (Suntem morți, voi trăiți / Ceea ce sunteți voi, am fost noi) în poemul latin constatăm, în continuare, că moartea nu menajează nici pe bogați, nici pe săraci, că ea îi răpește pe toți Primul mort din poemul german relatează că a fost bogat în pământuri și în oameni și că toate aceste bogății i-au fost răpite Al doilea bărbat în viață din poemul latin evocă frumusețea, bogăția, casele impozante, veșmintele somptuoase de care te desparți în clipa morții Cel de-al doilea mort din poemul german constată că frumusețea, bogăția, arta sunt efemere Al treilea bărbat viu din poemul latin destăinuie că bucuria se însoțește cu tristețea și că fericirile acestei lumi sunt trecătoare Al treilea mort din poemul german deplânge iluziile vieții, afirmând că lotul este vanitate Un important detaliu care ne atrage atenția, atât la poemul Cum apertam sepul-tuiam ca și în mai multe poeme aliate în a Iară de Italia, ca, de pildă, Anonim IV (în versiunea prescurtată din manuscrisul Arundel) sau Dis ist der welte Ion, este denumirea personajelor care vorbesc Astfel» în poemul latin găsim, în capătul fiecărui paragraf, denumirile: Primus rex, Secundus rex, Tertium rex și constatăm că ele au Sfârșit și început dc cv fost preluate în poemul Anonim IV (din versiunea Arundel) - fără îndoială, trecând prin versiuni intermediare unde regăsim Primus rex vivus, Secundus rex vivus, Tertius rex vivus su respectiv Primus rex mortuus, Secundus rex mortuus, Tertius rex mortuus în manuscrisul german Dis ist der welte Ion, din secolul al XIV-lea, se află precizată doar starea celui care vorbește: vivus dicit, mortus dicit, dar la sfârșitul poemului s-a adăugat: Hie haut die doten und die kunige ein ende (Aici se termină [povestirea] morților și regilor), miniaturile revelând, de asemenea, că în modelul urmat de către autorul german se aflau regi Intr-un alt poem german, compus în jurul anului și intitulat Dit is van den doten koningen jud van den leuenden konyngen (Despre trei regi morți și trei regi vii), ca și în unica legendă în limba italiană, datând din secolul al XIV-lea și păstrată în Biblioteca Vaticanului, La leggenda dei tre morti etdei tre vivi este vorba de trei morți și de trei vii (Lo primo re, Lo primo mortu, nui țuimo come vui syte re prudentissimi), ceea ce ne permite să presupunem că și în acest caz, la origine s-a aflat poemul latin anterior versiunii Cum apertam sepulturam Se cuvine, în sfârșit, să semnalăm miniatura unui manuscris din secolul al XIV-lea de la Biblioteca Națională Magliabecchiana din Florența, care însoțește un poem pus într-o compoziție muzicală, și începând cu versul Chi vuol lo mondo desprezzare , ^ în care trei vii sunt înfățișați ca trei regi încoronați, ca și în ilustrațiile manuscrisului Anonim IV de la British Museum Ne vom ocupa mai târziu de semnificația, foarte importantă, a personajelor care vorbesc în poemele Cum apertam sepulturam, Anonim IV (versiunea Arundel) și Dis ist der welte Ion Deocamdată constatăm asemănările de stil și de conținut între poemul latin (cel, necunoscut, care a precedat, cu siguranță, Cum apertam sepulturam} și poemele franceze și germane După ce am arătat originea comună a poemelor lui Baudouin de Conde, a lui Nicholes de Margival și a lui Anonim IV, stabilind similitudinile acestor poeme între ele, am extras versurile prezentând similitudini între aceste trei poeme și poemul latin (cu teme care corespund de asemenea) In continuare, am subliniat existența unor latinisme în poemul Anonim IV (versiunea Arundel), cele mai importante fiind denumirile aflate la începutul fiecărui paragraf Aceste latinisme sunt o dovadă că autorii francezi, germani sau italieni au preluat un model latin (cum a fost firesc), și nu invers Deoarece fragmente din poemul latin și variantele sale pot fi găsite în diferite inscripții în biserici din Italia, înălțate în secolele XIII-lea și XIV-lea, vom trece în revistă aceste alte dovezi ale poemului latin în raport cu cele franceze: Cum apertam sepulturam Biserica Inscripția «Leuis mundi gloria» Atri: Campo Santo- Pisa: «Mundi gaudia sunt vana» > V Santa Scala-Subiaco: «Orribilem figuram» Vezzolano l: «Hic superbia non plvdest Nec valet excetio» Vezzolano I, Santa Scala-Subiaco: «gloria sublimis mundi» «La vana gloria vi sară sconfitta» «quomodo gaudia quaeris» «O res orida» «Quid superbis, miseris» І’ЛѴЕІ СН НА А «Heothvi слііріг personum IPvitis nel ринрегі" Canipo Sunlo- Pisn: Santa Scala- Subiaco: «La superbia, come vedeta, morta» «Mors nemini parcet, divitem et pauperem capit» In consecință, poemul latin anterior versiunii Cum apertam sepulturam este cel care a inspirat inscripțiile (ea și tema) acestor fresce italiene și care a fost la originea poemelor franceze asemănătoare, și nu invers, cum a susținut W Rotzler Pentru a aduce dovezi suplimentare în legătură cu itinerarul temei întâlnirii , care urcă din sudul Italiei către nord, considerăm oportun să ne preocupăm de funcția denumirilor personajelor din cele trei poeme, latin, francez (Anonim IV - versiunea Arundel) și german (Dis ist der welte Ion) Referindu-se la aceste denumiri în latină aflate în textul german Dis ist der welte Ion, Stephan Kozaky le atribuie, în mod corect, unui model latin, dar W Rotzler îl combate afirmând că, în realitate, ar fi vorba „de indicații de punere în scenă“ de care trebuiau să țină seamă cei care interpretau aceste poeme, atunci când erau jucate Indicațiile ar fi fost scrise în latină - limbă încă universală în acea vreme - pentru a nu fi confundate cu textul propriu zis Dar noi ne imaginăm cu greu actorii de epocă (sfârșit de secol XIII) travestiți în schelete pentru a interpreta rolurile respective De altfel, chiar dacă un poem ca Dis ist der welte Ion prezintă accente dramatice evidente, caracterul său rămâne metafizic, și nu scenic De altfel, nu este posibil ca denumirea personajului în latină să fie un indiciu pentru intrarea în scenă într-o ordine determinată de șase persoane, deoarece din însuși poemul rezultă că întregul grup, format din trei vii și trei morți, se afla laolaltă, apăreau împreună Ca să nu mai vorbim de inexistența culiselor și a panourilor pe unde se intra în scenă la această epocă Constatăm, totodată, că manuscrisul german Dis ist der welte Ion, la care se referă Rotzler, cu denumiri ale personajelor în latină, prezintă și ilustrații Privind reproducerile a patru pagini de manuscris vedem că, alături de fiecare strofă, se află ilustrația respectivă: în dreptul celor trei vorbiri ale celor trei vii, imaginile acestor cavaleri în viață, în dreptul celor trei vorbiri ale celor morți, imaginile celor trei morți Prima miniatură - înfățișând pe primul mort - a fost executată înainte de scrierea textului (text care depășește spațiul prevăzut și se suprapune peste marginea ilustrației) Prima mențiune mortuus dicit este scrisă deasupra ilustrației și nu deasupra textului, ceea ce vădește, în mod clar, că mențiunea se referă la imagine și nu la text în continuare, denumirile personajelor în latină se găsesc deasupra strofelor respective, dar ele au fost scrise o dată cu realizarea imaginilor Privind cu atenție reproducerea după prima pagină a manuscrisului francez Anonim IV (Arundel), ni se confirmă presupunerea că mențiunile în latină indică miniaturile și nu sunt orientări pentru punerea în scenă, cum susține Rotzler în realitate, pe două suprafețe diferite ale paginii, se găsesc, la stânga (celui care privește) cele trei personaje în viață, trei regi, purtând coroane, și la dreapta - trei morți Deasupra celor două suprafețe se află menționat în latină De vivis regibus (regi în viață) și De mortuis regibus (regi morți) La stânga sunt menționate cuvintele celor trei regi în viață, având fiecare o denumire în latină: Primus rex vivus, Secundus rex vivus, Tertius rex vivus, și la dreapta cele ale celor trei morți, cu denumirile respective: Primus rex mortuus, Secundus rex mortuus, Tertius mortuus Dar în textul pro-priu-zis nu este vorba de regi, ci de nobili Prin urmare, denumirile în latină se referă, Sfârșit și început de ev Г lllOci SlgUl\ la lluStiațll SI tiu ІЦ text ЯЧ'І cum 'im î um V , Murorum sublimitas? (Unde sunt vastele case și turnurile та te ), Ch C-ierD doilea mort este plin de viermi, traducerea plastica a versului Vt ‘ ™ Escha; cur superbus es? (Hrana bună viermilor, ie ce oaie cș i a ‘ “ ? / Prezenta călugărului apare firească în contextul poemului, in cau se meniu ținui pentru eternitate al sufletelor Este evident că miniatura care a inspirat Vezzolano I avea trăsături comune și cu Vezzolano II: nu numai gestul de groază (exagerat în Vezzolano II), șoimii care își iau zborul și câinii de vânătoare, dar foarte probabil, un al treilea schelet, în momentul ieșirii din sicriu Contururile unui sicriu și poziția unui schelet cu genunchii îndoiți, ca la Vezzolano II, apar, de asemenea și în fresca din Atri Ne pare interesant că la Atri nu se văd decât două schelete Rotzler presupune că al treilea schelet a dispărut cu prilejul refacerii picturii , dar această ipoteză nu ne pare verosimilă Credem, mai degrabă, că cei care au proiectat fresca au vrut să sugereze că acesta din urmă, „cel care revine", a fost considerat plecat pentru a se putea reîntoarce In loc de a- înfățișa cu un picior în lumea celor vii, ei au preferat să nu- mai zugrăvească, pur și simplu Probabil aceleași argumente le-au adus și cei care au dat indicații pictorilor din biserica San Flaviano de Montefiascone Cu toate că Vezzolano se află în nordul Italiei, în Piemont, în timp ce Atri nu este departe de Roma, mai multe similitudini ne vădesc că cele două fresce din prima localitate și cea din a doua au avut un model comun, miniatura inspirată de una din primele versiuni ale poemei Cum apertam sepulturam Desigur că Vezzolano I și II sunt mai apropiate de acest model, în care cavalerii erau înfățișați pe cai, în succesiunea vârstelor (yado mori) Pictorul din Atri a conceput o altă compoziție, deoarece avea de zugrăvit o suprafață mai lungă ca de obicei El a coborât cavalerii de pe cai, dar a reprodus gesturile lor de groază Rotzler consideră că în privința compoziției, se poate deduce că s-a modificat dispoziția personajelor dintr-un model anterior deoarece șoimul aparținând bătrânului, care se găsește în apropierea imediată a morții, nu se află pe mâna stângă, cum se cuvenea, pentru ca dreapta să fie liberă pentru alte activități necesare la vânătoare, ci pe aceasta din urmă Analogia cu miniaturi franceze, propusă de Rotzler (primul personaj care ține de mână pe al doilea), nu poate fi susținută, considerând această nepotrivire remarcată chiar de Rotzler Primul cavaler, în vârstă, poartă haina călugărească și nu are arme, ca și în fresca Vezzolano II, ceea ce a îndemnat pe unii cercetători să îl confunde cu călugărul predicator, prezent și el, dar în al doilea plan și redus la proporții insignifinate Al doilea cavaler apare în costum regal, cu o mantie de aparat, cu un amplu guler de hermină care îi acoperă pe jumătate pieptul și o tocă, de asemenea bordată cu hermină, lăsând să apară pletele, după moda timpului Cel de-al treilea cavaler, cel mai tânăr, cu capul descoperit și părul buclat, poartă și el un șoim, dar, de astă dată, pe mâna stângă, înmănușată Este înveșmântat cu o mantie princiară Cei trei cai, având harnașamente similare, înfățișați în aceleași poziții ca în Vezolano I, apar zugrăviți lângă un arbore, păziți de paji Călugărul, care în fresca de la Vezzolano II îi despărțea pe cei trei vii de cei trei morți, este redus ca dimensiuni la un bust rudimentar, în planul doi, iar inscripția apare în partea superioară Vârstele personajelor, poziția scheletelor (cu genunchii îndoiți, unul privind către cei vii, celălalt înfățișat frontal), ornamentele bordurii celor două scene, vădesc un model comun, desigur miniatura care însoțea poemul Cum apertam sepulturam cum am demonstrat, comparând inscripțiile frescei din Atri cu poemul latin Această miniatură a fost folosită pentru scenele frescelor din Atri și din Vezzolano, pictorul schimbând costumele după moda contemporană După opinia lui Raymond van Mărie, fresca din Atri a fost zugrăvită „puțin după mijlocul secolului al XIII-leau când va veni ziua morții i se va lua ceea ce credea a poseda și cu cât a fost mai abil și mai puternic în lume, cu atât va fi mai chinuit în iad“ Aceeași viziune, colorată de obsesia morții, o regăsim la poetul franciscan Jacopone da Todi (activ în anii - ), care se întreabă, ca și Sfântul loan Gură de Aur, într-o poezie intitulată De ce luptă lumea pentru o glorie zadarnică? (Cur mundus militat sub vana gloria?}, ce a rămas din cei mari și din elanul lor: „Unde este nobilul Solomon, unde neînfricatul Samson, unde frumosul Abesalon, unde prețuitul Jonathan, unde sublimul împărat Cezar? Cu toții au dispărut într-o clipă, împreună cu marile lor imperii, cu nemăsurata lor putere Numai un nebun își poate lega inima de lucrurile acestei lumi“ Un alt poet franciscan din aceeași vreme, imitând poezia lui Jacopone da Todi, evocă aceeași Vanitas vanitatum cântând dispariția lui Cezar, Samson, Alexandru, Abesalon, Salomon și Hector în sfârșit, o altă poemă scrisă în mediile franciscane în aceeași vreme, publicată de P Vigo, începe astfel: „Ia exemplu de la mine, biet fiu al pământului, Care odinioară purtam o coroană regească Și acum trebuie să sufăr chinurile iadului ив^И^|^^,,^,І^^г*'^^^^^^“ ■ "~ Dar negarea orgoliului terestru, a îndeletnicirilor profane, de către ordinele cerșetoare, și îndeosebi dc cel franciscan, era firesc să-i vizeze pe cei care cultivau aceste valori, pe cavaleri Elementele noi din tema zugrăvită a întâlnirii , pe care le-am prezentat mai sus -reducerea celor trei personaje în viață la unul, apariția degradării fizice, prezența pustnicului, apoi a cartelelor moralizatoare, asocierea cu teme iconografice minorite -ne permit să distingem coloratura specifică Ordinului franciscan, care a preluat această temă pentru a o folosi la popularizarea unor avertismente adresate cavalerilor Cavalerii erau cei înfățișați în aceste teme sau unii dintre ei se ofereau să își expună propriul trup - după cum vom vedea - pentru a vădi pedepsirea nemăsuratului orgoliu Tema întâlnirii se adresa acestei categorii sociale, din ale cărei drame se inspira pentru a ilustra lipsa de durabilitate și consistență a strălucirii pământești Dar, pe lângă această temă, ordinele cerșetoare mai folosesc o serie de personaje legendare, punându-le să dea viu grai mustrării lor în primul plan ne apar Prințul lumii și Doamna lumii Note Pietro Vigo, Le danze macabre in Italia, Ediția a -a, Bergamo, Raymond van Mărie Iconographie de Гart profane, Haga, Alberto Tenenti, II senso delta morte et l’amore della vita nel Rinascimento, Turin, Liliane Gueny, Le theme du „Triomphe de la mort" dans la peinture italienne, passim Willy Rotzler, Die Begegriung der drei Lebenden und der drei Toten, Winterthur, , p Vezi Anexele Ibidem # Ibidem Willy Rotzler, op cit , p Helmut Rosenfeld, Der mittelalterliche Totentanz, Entstehung, Bedeutung, Munster/Kolm Stephan Kozăky, op cit , p , nota Willy Rotzler, op cit , p Ibidem Un studiu comparativ arată că atât în cele două poeme germane (Dit (Ier welte Ion și Dit is van den doten koningen jud van den leuenden konyngen) ca și în cel italian {La leggenda dei tre morți e dei tre vivi) se află trăsături asemănătoare cu cele din poemul latin (în versiune florentină) Cum apertam sepulturam Vezi Anexele Willy Rotzler, op cit , p Ibidem, p , # La Walters Art Gallery din Baltimore (U S A ) se găsește o Biblie englezească, scrisă în limba latină, datată de cercetători „în jurul mijlocului secolului ai XHI-lea' (Femando Bologna, / pittori alia corte angiolna dl Napoli ( - }, Roma, , fig ; Lucy Freeman Sandler, Gothic manuscripts -/ , П, Catalogat, Oxford, , pag ), La mijlocul secolului XVI, manuscrisul se găsea în Anglia (iscălitură de proprietar), în această Biblie s-a adăugat - la o dată ulterioară -, între copertă și prima pagină, un bifolio pe care se văd două miniaturi reprezentând scena întâlnirii celor trei vii și trei morți Aceste miniaturi prezintă asemănări sigure cu cele de la Biblioteca Arsenalului din Paris și, mai cu seamă, cu cea din Psaltirea aflată jn fondul Arundel de la British Museum Pozițiile și mișcările personajelor, atitudinea lor, orientarea chipurilor și privirilor, croiala și ornamentele veșmintelor sunt aceleași în miniaturile Bibliei de la Walters Art Gallery și în Psaltirea din fondul Arundel, deși realizarea artistică este mai modestă la primele De altfel, această evidentă asemănare a fost remarcată și subliniată (vezi Lucy Freeman Sandler, loc cit ) neveme en pX ta Z Zw " шГ ’M: г”'"'”" ““ treducen famceze din De arte K andi cum ambu, BibdotZ N aCI' aa'sl , ,ntr’° enoiaiura a unei r , , , Jlania,s au Ue al‘e venandt cum avihus, Stocltoim, , p - ; л lu,(fn^npai^ais du ti aite de Jauconnene de l'empereur Frederic П, in Zeitschnft fur Romamsche Philologie", XLVI ( ), Halle, p - ) Deci miniaturile Bibliei care se găsește la Walters Art Gallery au fost lucrate de un artist francez sau după un model francez Problema se complică cu ornamentele heraldice din cadru, vulturul cu un singur cap Șl leul ridicat în două picioare (issant) F Bologna se întreabă dacă vulturul nu este de origine suabă (membrii dinastiei Hohenstaufen, care au domnit în Regatul celor Două Sicilii au fost totodată duci ai Suabiei germane) în acest caz, afirmă F Bologna, se poate avansa ipoteza că origina temei întâlnirii celor trei vii și trei morți se poate găsi în sudul Italiei {op cit , fig , p și nota ) Dai literatura heraldică nu indică în nici o parte că regii celor Două Sicilii au înscris pe scuturile lor heraldice un leu în două picioare, cu toate că scuturile din Suabia înfățișau un astfel de leu (vezi mai cu seamă J Siebmacher, Die Wappen der Deutschen Landesfiirsten [II voi ], Neustadt an der Aisch, , p — ) Afirmația Lucy-ei Freeman Sandler {loc cit ) ne pare mai apropiată de realitate: leul asociat cu vulturul aparține lui Richard de Comouaille (fiul regelui Angliei loan fără țară), rege al Germaniei ( - ) și nepotului său Eduard I ( - ), fiul lui Henric al Il-lea (vezi Ottfried Neubecker, Herladik, Frankfurt am Mein, , pp și ) Această afirmație ne pare cu atât mai verosimilă cu cât Biblia în care se găsesc miniaturile este englezească Mulțumim călduros domnului Roger S Wieck, asistent la secția de manuscrise de la Walters Art Gallery, care a avut amabilitatea de a ne informa despre Biblia din secolul al XlII-lea Vezi Anexele Liliane Guerry, op cit , p ^ Willy Rotzler, op cit , p |a vita me scura La morte dura p(e)dutu aio risu e gioia Jocu e ale gretia no m e\o glia No me cosegli ate cose, che sia falac e cu Deu me so re mutu calio p(e) tu tu Male po mag lio fare a(u)cu me (mo)“ Inscripția ne-a fost comunicată de părintele din Poggio Mirteto, Giuseppe Mancini, canua u exprimăm mulțumirile noastre Manuscrisul Anonim III se găsește în Biblioteca Națională din Paris, mss fr ^ , f - ч Reprodusă de A de Montaiglon, op cit , p Liliane Guerry, op cit , p Transcrierea, veche de un secol, a fost Făcută de către pan p Willy Rotzler, op cit , p , Willy Storck, loc cit Liliane Guerry, op cit , p Ibidem Ibidem, p h ,itere biU Hche Vertoderungen ver- Willy Rotzler, op cit , p , „der amic schwunden ist" Raymond van Marld, op cit , p Vezi p Raymond van Marlă, op- cit , p , Liliane Guerry, op cit , p Femando Bologna, op cit , P- uttrftnbert în facsimil), Miinchen, , f v Das Falkenbuch Kaiser Friedrichs II (edlt Haronborg, z , ■ • «uner Der groKM Bildatlas ntr Weltgeschichte , Ю ; Christian Zentnei, i e л ^ Ibidem, f r ibidem, f v PAVEL CHIHA A v , r , r Munchen, ч p (Descrierea Țării Sfinte de Burchard von Ursberg, sec XIII); Fritz Win zer Kulturgeschichte Europas, Braunswelg, s d , p ; („Cantigas de Santa Marja" de Alfons X de Castilia, a doua jumătate a secolului XIII); Meyers illustricrte Weltgeschichte, XII, Manheim, , p (frescă din castelul Saint Florei (Piiy-du D me| I, ; Joan Evans, Dress in medieval France, Oxford, (Sfântul Martin și cerșetorul, Manuscris din Saint-Martin-dc-Tournai, început de secol XIII) Willy Rotzler, r)/x ci/ , p Liliane Guerry, op cit , p willy Rotzler, op cit , p Stephan Kozăky, op cit , p și Liliane Guerry, op cit , p Willy Rotzler, op cit , p Ibidem, p Vezi frescele lui Giotto „Ieslea nașterii lui lisus din Greccio“ ( - ) și „Coborârea de pe cruce" ( - ) la Roberto Salvini, Giotto, Frankfurt, , p și - Willy Rotzler, op cit , p Oqs Falkenbuch Kaiser Fredrichs ll, f v , v„ r Ibidem, p Ibidem, p - Femando Bologna, op cit , p Vezi p Das Falkenbuch Kaiser Friedrichs II, f r , v , r , r Ibidem, fig ^ Joan Evans, op cit , fig Vezi p o as Falkenbuch Kaiser Friedrichs II, p Willy Rotzler, op cit Ibidem, p Ibidem, p - Ibidem, p H Thode, Franz von Assisi , Viena, , p Vezi supra, n iov, XIV, întreaga inscripție: „Homo igitur consumatus atque nudatus quaeso ubi est Mortus pro nobis est" Vezi și n , cap Ecleziarhul, XXXVIII, : „Memor esto judicii mei, sic enim erit et tuum heri mihi hodie tibi“ H Thode, op cit , p sqq Este interesant de semnalat că tot Sfântul Francisc este autorul sumbrelor versuri: „Fii lăudat Doamne, pentru sora noastră, moartea trupului, // De care nici un om nu va scăpa " (Roger Caillois, Tresar de la poesie universelle, Paris, , p ) H Thode, op cit , p , n ; Antonio Viscardi, Storia della letteratura italiana, Milano, , p - h Thode, op cit , p Pietro Vigo, La danze macabre in Italia, Bergamo , p H, Thode, op cit , p Ibidem, p L Guerry, ф cit,, p, H Thode, op cit , p , n, Eustache Deschamps, Oeuvres compldles (dd Queux de Saint Hilaire et G Raynauld), Paris, - , voi vezi și A, Tenenti, ll senso della morte e Г итоге della vita nel Kenascimento, Torino, , p J, p, Migne, / Prin care Thomas observă că soțul așteptat de Fecioare este lisus, care va veni să judece pe oameni la sfârșitul lumii Somnul lor simbolizează așteptarea generalii or care sî vor deștepta după lungi secole, la cea de-a doua coborâre a lui lisus Strigătul din ЛОаРреНп^іппаге°гХ/?,е/?г T'S °bVlam еІ“ Cheamă °amenii la Judecata din urmă Prin urmare, reprezen ari e Fecioarelor înțelepte și ale Fecioarelor nebune, ca si a soțului celest (călugărițele il consideră la fel) ilustrează parabola din Evanghelie Dar care este proveniența Prințului lumii, a Seducătorului, a celui care acoperă si insufla condamnabila purtare a Fecioarelor nebune? V Beyer consideră că reprezentarea de la Strasbourg a celor două șiruri de Fecioare, cu îndrumătorii lor, a putut fi inspirată de lucrarea Hortus deliciarum, a stareței Herada de Landsberg, din a doua jumătate a secolului al XH-lea ^, o compilație de texte religioase și miniaturi (din care nu ne-a rămas decât o copie ce se presupune a fi fidelă originalului distrus în ) Opinia sa capătă ascendență si în lumina similitudinii evidente dintre scheletul lui Adam, înfățișat în desenele Heradei, și cel reprezentat în basorelieful înfățișând pe Adam la picioarele crucii lui lisus, de pe portalul catedralei din Strasbourg încă din secolul trecut, Ferdinand Piper arăta că în lucrarea Heradei de Landsberg se pun în contrast sirenele, care reprezintă atâtea pericole pentru oameni, și lisus, conducătorul Bisericii Biserica este comparată în Cântarea Cântărilor cu o logodnică purtată de lisus în bolțile cu vin ale fericirii, tot astfel cum la catedrala din Strasbourg, Fecioarele înțelepte sunt conduse de lisus pe drumul însorit, în fața ademenirilor nefaste ale Fecioarelor nebune Același autor pune în legătură lucrarea lui Konrad von Wiirzburg și pe eroina acestuia, „Frâu Welt", cu desenele Heradei de Landsberg și sirenele sale Merită a fi subliniat faptul că încă de la lucrarea Heradei, deci din a doua jumătate a secolului al ХІІ-lea, virtuțile creștine sunt opuse nu Viciilor în general, ci Luxurii Luxura nu poartă armură și este îmbrăcată ca o curtezană Vom observa că si la ansamblul sculptat al catedralei din Strasbourg, Fecioarele nebune poartă capul descoperit, oferindu-și goliciunile, în vreme ce Fecioarele înțelepte sunt drapate in cap până în picioare л , , • u n • - Tot Luxura este reprezentată în albumul Heradei aruncând violete ji alte flori in pe niște săgeți: „Luxura aruncă lascivă violete și răspândește petale i Basel, Prințul lumii apare încununat cu flori, după * asocia cu sărbătorile câmpenești, iar la Freiburg-im-Breisgau același Prinț este înfățișat cu un buchet de flori în Pentru configurarea conceptului de „luxura", este ,n eresant de șț ut care sunt atributele ei prezentate de s"^a DeliciUe fndecenp Vorbirea ОгЬігеа Gluraa * (A din aceste atribute ale Luxurii, care consună cu ’ P "duce cavalerilor - pot fi găsite și în Renaștere -г - , cele ne care le vom constata și la eroul făcând parte din valorile Europei mo printulPIumii însuși Astfel Amorul (pro-лкѵміич vw** — o , - г, aî ci considerării trupului uman), Vorbirea fan), Deliciile, Indecența (în sensul ana iz o(on conveniențelor retorice prea liberă (evadarea din cercul desu dragoste), Cochetăria (variațiile și medievale), Libertinajul (libertatea de alegere ш b fața Virtuților, ca de trandafir" La Strasbourg și o modă care încă din antichitate se prea și Cochetăria Or, observăm că o reproșurile pe care Biserica le va lui Konrad von Wiirzburg și, mai fugile spirituale în jurul Icmcii iubite), iata o seric dc vocații ale cavalerilor epocii, incriminate în lucrarea lleradci dc Landsbcrg Sa nu uităm că la Freiburg-im-Breisgau (nu departe dc mănăstirea condusă de stareța Herada), una dintre partenerele Prințului lumii este Voluptas (Luxura), parțial acoperită dc o piele dc țap, ceea ce ne relevă adevărata ci natură și semnificația simbolului Fecioarelor nebune Această personificare a amorului profan (amor carnalis) formează tema Psihomahiei, poemă compusă către de spaniolul Prudentius (Aurelius Prudentius Clemens) cel mai cunoscut dintre poeții creștini, purtând de altfel el însuși numele unei virtuți Prudentius înțelege prin Psihomahie lupta neîncetată care se dă în sufletul (psy-chd) creștinului, luptă interioară a spiritului împotriva cărnii, consecință a dualității naturii umane (duplex substantia') Este o idee fundamentală a acestei lucrări, care apare de asemenea și în De Spectaculis, a Sfântului Ciprian Meritul lui Prudentius este de a fi formulat într-o alegorie conflictul interior între virtuți și vicii (care i-au preocupat în primul rând pe moraliștii medievali), de a fi tradus acest motiv în termeni care au putut fi personificați de către Herada L Reau ne arată că, în afară de Hortus deliciarum, Psihomahia lui Prudentius „a suscitat un mare număr de traduceri plastice în secolul al XII-lea Sculptori și fres-chiști s-au inspirat din manuscrisele iluminate de Prudentius, ca cel de la Biblioteca din Benne și cel din Biblioteca din Lyon (secolul al XI-lea)“ Astfel, pe capitelele catedralei de la Auxerre și ale domului din Magdeburg ^, Luxura ne apare călărind un țap, sub directa influență a lui Prudentius, dar la Freiburg-im-Breisgau o găsim alături de Prințul lumii, învelită cu o piele de țap, cu înțelesul de Voluptas Constatăm deci că vechea iconografie a Luxurii, după care ea este reprezentată călărind un țap a fost reluată aidoma în capitelele de la Auxerre și Magdeburg, sau modificată, ca în statuia de pe fațada catedralei din Freiburg-im-Breisgau, unde se vede un început de contaminare între personaj și atributul său Studiind pe Prințul lumii și partenera sa, Voluptas, remarcăm că cele două personaje oferă atât ipostaza frumuseții umane, plină de strălucire - Prințul lumii: optimism surâzător, frivolitate; Luxura: frumusețea trupului, eleganța mișcărilor - ca și reversul acestei înfățișări: șerpii și broaștele la primul, pielea de țap la a doua, animale ale Satanei, denumite astfel în Bestiarele medievale Prințul lumii a fost privit încă din secolul trecut ca o replică masculină a eroinei „Frâu Welt“ din romanul lui Konrad von Wiirzburg Dar la catedrala din Freiburg-im-Breisgau găsim nu numai elementele strălucite și de corupție ale Prințului lumii, ci și un „alter ego“ al eroinei „Frâu Welt“, care este Voluptas Cel care a sculptat statuile de pe fațada acestei catedrale nu s-a mulțumit să reprezinte atributele respingătoare ale corupției diabolice care echivalează cu păcatul trupului: el a asociat Prințul cu personificarea voluptății, condamnată fără echivoc în Cartea virtuților și viciilor Pentru a înțelege semnificația Prințului lumii înfățișat pe fațada catedralelor din Strasbourg, Freiburg-im-Breisgau și Basel, trebuie să avem în vedere nu numai introducerea la tema virtuților și viciilor din cartea Heradei de Landsberg, ci și motivul, mult mai apropiat și eficient, al eroinei „Frâu Welt“ din manuscrisul lui Konrad von Wiirzburg „Frâu Welt“ este un personaj care apare într-o alegorie literară a lui Walther von der Vogelweide ( - ) intitulată Abschied von der Welt (Despărțirea de lume) Poetul reproșează Doamnei lumii că îl ademenește cu aspectul ei frumos: dai mi-am dat seama că în spatele tău erau atâtea lucruri rușinoase, că te cert mereu" Sfârșit și început de ev Critici ca Wilhdm Wacke,™ge| IIkcarc, „ (l(iralcască că von Wuuburg sc inspira , Wahher von der Vogelweide si nu din poetul Wirent von Grafenberg, așa cum se afirmă îndeobște Influența personajului lui Konrad von WUrzburg, „Frâu Welt", asupra Prințului lumii de pe fațadele catedralelor la care ne-am referit mai sus a fost pusă în lumină încă din secolul trecut Încă din , istoricul literaturii elvețiene, lacob Baechtold a sens ca in catedrala din Basel poate fi văzută imaginea personajului „Frâu Welt , așa cum o descrisese Konrad von WUrzburg (ceea ce nu corespunde întocmai adevărului) Câțiva ani mai târziu, în , Wilhelm Scherer afirma de asemenea că „Frâu Welt a fost reprezentată în artele frumoase pe portalul catedrelor din Worms și Basel „astfel cum o descrisese Konrad von Wiirzburg" ^ Dacă la catedrala din Worms (mai târzie decât aceea din Strasbourg) nu este vorba de „Frâu Welt“, la Basel avem de-a face cu Prințul lumii și nu cu un personaj feminin în sfârșit, în , Richard Hamann și Hans Weigert, arătând că WUrzburg trăise în Basel și că avea protectori și la Strasbourg, consideră „că Prințul lumii din Strasbourg descindea din alegoria pe care o conturase în Konrad von Wiirzburg" Dar cine este Konrad von WUrzburg și despre ce este vorba în romanul său Der Werlte Ion (Răsplata lumii)? Cele câteva date biografice sumare care ne-au parvenit sunt cu atât mai interesante cu cât ele ne informează că scriitorul, originar din Franconia de vest, a trăit la Strasbourg, apoi la Basel, unde a murit în Faptul că imaginea Prințului lumii a apărut în trei orașe apropiate - prima dintre ele este din - foarte probabil încă de pe vremea în care poetul era în viață, spre sfârșitul existenței sale, ne îndreptățește să presupunem că personajul acestuia, „Frâu Welt" (din lucrarea Der Werlte Ion, scrisă în jurul anului ) , a inspirat o replică masculină Totodată, această filiație ne vădește cât de popular era romanul lui Wiirzburg și ce ecou a găsit în rândurile preoțimii, fiind considerat ca o operă morală a epocii, relevând punctul de vedere oficial (astfel se explică introducerea Prințului lumii în parabola Fecioarelor înțelepte și Fecioarelor nebune, ca și ilustrația în piatră a Psihomahiei lui Prudentius, care face pandant la Strasbourg portalului cu Fecioare, ambele legându-se de tema centrală a Patimilor și a Judecății din urmă) Se pare că sursa principală de inspirație a lui Wiirzburg a fost lucrarea unui predecesor, de asemenea din Franconia, poetul Wirent von Grafenberg, care ducea o viată frivolă si „nu se prea ostenise cu latina", trăind la curtea cavalerului Mamganes, unde găsise adăpost, înțelegere și stimulație In , Wirent von Grafenberg pleaca în cruciadă cu Poppo VII, fratele lui Olto von Bolenlauben In opera » inspirată din ciclul romanului Artur, Wiren von Grafenberg vorbeștdeparnm eroului, de primirea acestuia la curtea regelui Artur de Kandol și ale Prințului lumii Viața sexuala >pura Jд descoperit (ceea ce vădește cu aceea monahală Fecioarele nebuneI inLortantă componentă a disponibilități sexuale), cele înțelepte,, ас Ip ■ ц , ă Matei iaudă în mod orgohulu, « deșertăciunii, «« deschis pe cei care „singuri s-au lacul tai i Lumea privită ca „pierzanie a amorului sacru** este contextul în care apare Prințul lumii pe fațada catedralei din Freiburg-im-Breisgau, evocându-ne pe eroul von Grafenberg Pentru a aprofunda trăsăturile morale ale Prințului, este indicat să descifrăm semnificația simbolică a șerpilor și broaștclor de pe spatele acestuia Despre șarpe L Rdau scrie că „este unul dintre avatarii preferați ai diavolului, care sub această formă seduce pe Eva în Paradis El a fost învins de Maica Domnului, noua Evă Șarpele este asociat, ca și broasca, cu îndeletnicirile vrăjitorești** Broasca „acest animal respingător care trăiește în noroi și se hrănește cu pământ** reprezintă și ea pentru Reau o imagine a demonului: „Broasca iese din gura posedaților exorcizați Este totodată simbolul Avariției și al pedepsirii Luxurii, căreia îi devorează în Infern goliciunile în folclor întâlnim vrăjitoare transformate în broaște** Tot Rdau ne dă exemplul portalului din Moissac, unde două Vicii se învecinează cu Luxura, care apare sub trăsăturile unei femei frivole, cu simbolurile feminității devorate de șerpi și de broaște; Luxura este astfel pedepsită prin înseși porțile păcatului ei Prezența șerpilor și broaștelor pe trupul Luxurii sculptate în catedrala din Moissac ne evocă vermina de pe spatele Prințului lumii și al însoțitoarei sale, Voluptas, din portalul catedralei din Freiburg-im-Breisgau La Auxerre , Luxura se sprijină de un țap, iar Voluptas ne apare, la Freiburg-im-Breisgau, ca o femeie frivolă, învăluită cu o blană de țap, acoperământ care corespunde verminei de șerpi și broaște de pe spinarea Prințului lumii Să nu uităm că, în iconografia timpului, satirul este zugrăvit ca „Antecrist în contrast cu oile albe** , în Bestial ul moralizat, țapul este sinonim cu Luxura, iar după Raban Maur, el încarnează apetitul carnal (petulantia carnalis) ® Așadar, la Freiburg-im-Breisgau, Prințul lumii vădește aceleași înclinații ca și Voluptas, ambele personaje fiind năpădite de atribute ale diavolului, de șerpi și broaște Merită să punem în lumină faptul - care ne va ajuta în înțelegerea semnificației acestor animale infernale - că poziția lor față de trupurile celor reprezentau în piatră ne poate indica două moduri de a exista în absolut ale acestora într-un remarcabil studiu, publicat în , în legătură cu originile diverselor elemente ale mormintelor gotice, Denise Jalabert arată că chipurile de animale care pot fi constatate la mormintele gotice și care s-au perpetuat din lumea romano-etruscă sau aceea orientală au fost inspirate mai cu seamă din psalmul XC, care proorocește: „Peste aspidă și vasilisc vei păși și vei călca peste pui de lei și peste șerpi** Vasiliscul, după Bestiarele occidentale - adesea un balaur cu cap și corp de pasăre - ucidea de îndată pe cel care îl privea, fiind emblema morții, iar aspida, cu trup și cap de patruped, rămânea surdă la vocea celor care o încântau; ea își astupa o ureche cu extremitatea cozii, iar pe cealaltă o lipea de pământ, reprezentând pe „păcătosul surd la cuvântul adevărului** și simbolizând păcatul Atunci când aspida, vasiliscul, leii sau balaurii erau sculptați la picioarele gisanților, aceasta voia să însemne că cel plecat dintre vii a triumfat asupra morții și păcatului , adică asupra morții trupului și a sufletului, Acesta este motivul pentru care, în reprezentarea Arborelui vieții din romanul Varlaam și loasaf, pe piatra de mormânt a contesei de Joigny, din biserica Saint Jean de Joigny (Yonne) se pol remarca doi dragon! care rod partea de jos a trunchiului (In versiunea românească medievală sunt menționați doi șoareci - Ziua si Noaptea ilustrați de pildă la biserica bolniței de la mănăstirea Cozia) în stema voievodului Vlad Dracul, care se afla încastrată în turnul mănăstirii Sfârșit și început de ev ĂrgeȘ'whn ordin -w n nslrucl,e a accs,ui voievod, putem constata emblema Diaf? • * *,nsWu” , * Dai la gisanții din evul mediu timpuriu, animalele care simbolizează moartea si păcătui apar sculptate la picioarele statuilor, pentru a-i încredința pe privitori că cei înfățișați au depășit lumea La lepiczentaiile în piatia ale trupurilor în corupție — ivite mai târziu decât reprezenta!ile zugiăvite ale risipirii trupești —, animalele impure nu mai rămân la picioare Ele invadează aceste trupuri, fac corp comun cu ele, identificându-se cu esența lor trupuiile tiăiesc în păcat, în însăși moartea pământească Aceasta este înfățișarea „necurată" a omului legat de pământ prin lianele vii ale atributelor diavolului, prin șerpi sau broaște Viziunea este pesimistă și deprimantă, cu totul potrivnică idealurilor Renașterii, care lumina tocmai latura ideală a omului și eternitatea materialității sale terestre în cazul Prințului lumii și al personajului Voluptas, ne apare evident că această demonie era strâns legată de amorul „profan", el însuși generat de păcatul originar, cel care a determinat izgonirea primilor oameni din Paradis în lume Deci Prințul lumii poartă în sine viu păcatul originar, care îi ține trează fervoarea pentru lume, obsesie pe care încearcă să o împărtășească și altora, respectiv Fecioarelor nebune Prințul lumii nu este Diavolul ca atare, după cum nici personajul Voluptas nu reprezintă pe diavol, deși ne apar dominați de acesta în realitate, amândoi au devenit „îndrăciți" prin senzualitatea lor Ar fi de asemenea simplist să se considere că Prințul lumii sau „Frâu Welt" reprezintă lumea terestră ca atare Ei fac parte din lumea demonică, aceea condamnată de Dumnezeu Cine era pe cale de a se alătura acestei lumi, pe cine viza biserica, înfățișând Fecioarele nebune, care își petreceau timpul în zădărnicii în loc să mediteze permanent la viața viitoare? Konrad von Wiirzburg ne-o spune clar: este vorba de cei cu preocupări lumești, fascinați de Prințul lumii, în primul rând de cavalerii atrași de vânători, de turnire, de muzica profană, de alegoriile amoroase și de amorul curtenitor însuși^ Chiar dacă prințul lumii nu ar fi fost inspirat de personajul von Gralenberg și de proiectarea v ici-Uor - din punctul de vedere al Bisericii - acestuia, în „Frâu Welt", trebuie să recunoaștem, considerând contextul în care ne apare Prințul lumii la Freiburg im Breisgau, că se poate stabili o strânsă analogie între acesta din urma și cavalerii Asemănarea Prințului lumii cu von Grafenberg poale ti demonstrata v'onșrde-rându-se si recuzita comună a arabelor personaje Pnn|ul lumu apare încununat cu roze sau ținând în mână un buchet de Hori, iar florile treceau in epocă - cum am arata la prezentarea lucrării stareței Herada de Landsberg - drept o arma a l uituni L Freibure-im-Breisuau si la Basel, Prințul lumii strânge m stanga o pereche de mănuși, eternul «mbo al frivolității Ca în mod provocator, prefigu- cu capul gol, încununat cu Aon , disprețuiește natura terestră, pÎȘ'"m"arc ГГ* “ “ PBisXca diavolului, el însuși un „discipol al pS, a'Mtelraltaale, fiind facand parte din lumea cavalerilor, lumea , al XIII-lea, se conturează în timp și poziția pe care acest or mo t I * &fresca Triumfului morții, care se va asemăna cu zece (еС °аге:,’),т în Campo Santo din Pisa „Fericiții din această va aparea jumătate de secol mai târziu in Ca | II lume ar fi Fecioarele nebune, iar pustnicii ar fi Fecioarele înțelepte" Printre fericiții din aceasta hune vom găsi și pe Prințul lumii, pe acest cavaler strălucitor, devorat de vermina diabolică, cu toate tarele sale mondene, ascultând muzică -indiferent la vârtejul spiritelor infernale pe care artistul medieval le imagina în jurul său cultivând vânătoarea cu șoimul, făcând curte doamnelor în grădinile pașnice Trebuie să avem în vedere caracterul didactic al romanului lui Konrad von Wiirzburg, care urmărea să tempereze înclinările laice ale cavalerilor (de-a dreptul neacceptabile pentru Biserică jumătate de secol mai târziu), pentru a ne explica de ce eroul său, von Grafenberg, și proiectarea „viciilor" sale în „Frâu Welt" au fost alese de mediile ecleziastice pentru primul plan al acțiunii romanului, contrastând în sculptura monumentală cu figura senină a lui lisus Din locul de onoare care i se acordă Prințului lumii în șirul celor predestinați chinurilor veșnice deducem importanța pe care ordinele cerșetoare o arată modului său de viață, senzualității, luxului excesiv, frivolităților imaginate de cavaleria „de modă nouă", care se și desprinsese de principiile de viață predicate de Biserică Constatăm prin urmare că, încă de la sfârșitul secolului al ХШ-lea, Biserica pune în gardă o cavalerie care începuse să își neglijeze obligațiile și își permitea o serie de divertismente privite nefavorabil de mediile clericale: dragostea profană, exprimată prin această curtoazie (înregistrată și recomandată de tratatele de bună purtare „savoir vivre" în spiritul Renașterii, deschizând viitoarea evoluție atât de bogată în roade a moraliștilor), fervoarea pentru poezia erotică a lui Ovidiu (care va preceda romanele cunoscute ale alegoriei amorului), apoi muzica de agrement, luxul vestimentar și întrecerile de turnir și jută Pentru a aprofunda această emancipare a cavaleriei, care și-a atras încă de la sfârșitul secolului al ХШ-lea dojenile Bisericii, vom completa imaginea personajului „Frâu Welt" prezentând o rudă foarte apropiată a acesteia - uneori identificându-se cu ea - din mitologia frivolă medievală: „Frâu Minne" (Doamna Dragoste) Prezentând pe „Frâu Minne" vom surprinde noi trăsături ale aceleiași cavalerii care, înclinându-se în fața „Doamnei lumii", își mărturisea omagiul și pentru „Doamna Dragoste" La rândul ei, Biserica înalță înaintea acestei expansiuni sentimentale spectrul morții și al corupției fizice, consecința sa imediată Note Hans Karlinger, Die Kunst der Gotik (col Propyllien), Berlin, , p ; Robert Will, Keperioire de la sculptare romane de l'Alsace, în „Publications de l’Institut des Hautes Btudes alsacien-nes“, VIII ( ), passim; Marcel Aubert și Simone Joubet, CathMrales et tresors gothiques de France Paris, , p, și ; Rend Jullian (La sculpture ^othique, Paris, , p - ) stabilește ordinea în care au apărut cele patru sculpturi ale Prințului lumii Rudolf Asmus, Der „Fiirst der Welt" in der Vorhalle des Miinsters von Freiburg im Breisgau în „Repertorium ftir Kunstwissenschaft’*, XXXV, p, - Wilhebn Altwegg, Die sogennante Frâu Welt am Haseler Miinster în „Basler Zeitschrift tur Geschichte und Altertumskunde", XIII, p - ; cf Paul Ganz, Geschichte der Kunst in der Schww> Basel, , p , Prințul lumii din biserica Sfântul Sebaldus din NUrnberg este mai târziu (sec XIV) decât cele precedente și lucrat într-o altă viziune artistică îl vom neglija așadar în studiul nostru (Otto Schmitt, Sirasshurg und die sliddeutsche Monumentalplastik im und Jahrhundert în „Stlidel-Jahrbuch' , ÎL , p - ; Kurt Martin, Die Ntlrnberg Steinplastik im XIV Jahrhundert Berlin, , p ; Gantner, Kunstgeschichte der Schweiz, II, Frauenfeld, , p ) Unii autori au identificat pe „Frâu Welt“ cu o sculptură din portalul catedralei din Worms, care reprezintă, alături de personificarea Sinagogii, Sfârșit și început dc ev o femae încoronai cu spatele plin de șerpi și broaște Alois Schmidt (/Ле allenorischen Bildwerke am du Domu în „Der Wonnsgatf XI ( - , p - ), a demonstrat însă cu «grnwsnw hotărâtoare cit personajul înfățișează Erezia (HUresie) sau Biserica eretică (HUretische Kirche), care este reprezentată cu mesagerii demonici pe partea nevăzută, ca și Prințul lumii * Reproduse de G Duby, p/> cit , fig dc la p (hors texte) Comunicarea ne-a fost semnalată de regretatul prof Louis Grodecki V, Beyer, La sculele medievale (le Muște de l'oeuvre Notre Danie Strasbourg, Strasbourg, , p, $ H Kariinger op cit , (ed ), p Q L Rtfau și G Cohen, op cit, p FYancis Klingender, Animals in Al t and Thoitght to the End of the Middle Ages, Londra, , p Vezi p Richard Hamann și Hans Weigert, Das Strasshurger Miinster und seine Bildwerke, Berlin, , p Vezi Louis Grodecki, cap Epanouissement et expansion de l’art gothique, în L'art et l’homme, vd II, Paris, , p Matei, XXV, - Georges Delahache, La Cathedrale de Strasbourg, Paris, , p Lucien-Paul Thomas, Le „Sponsus" Mystere des vierges sages et des viergesfolles, Paris, , p , - ’ V Be\ er, op cit , p A Straub și G Keller, Hortus Deliciarum par l’arbbesse Herrade von Landsberg, Strasbourg, S - , p și pl XI bis și LVII ; Maria Heinsius, Das Lustgârtlein der Herrad von Landsberg Ein Spiegel der Hohenstaufenzeit in Elsass, Elsass, f d ; Max Manitius, Gescichte der Lateinischen Literatur des Mittelalters, voi III, Miinchen, , p - ; E și I G Rott, Hortus Deliciarum, Strasbourg, L Reau, Iconographie , tomul II, Paris, , p Ferdinand Piper, Mythblogie der christ lichen Kunst, voi I, Weimar, , p , și Ibidem, p i G Straub și G Keller, op cit , p , pl XLVII și XLVIII, м Ihidem: „Sed violas lasciva jacit, foliisque rosarum “ Гу ^ Ibidem SF Prudentius, Oeuvres (ed M Lavrenne), Paris, - , voi III, cap JPsychomachie Contre Symmaque“; Adolf Katzenellenbogen, Die Psychomachie in der Kunst des Mittelalters von den Anfiingen bis zum , Jahrhundert, Hamburg, , p sqq; E de Bruyne, Etudes d'esthetique medievale, voi IL Bruges, , p ; L Reau, Iconographie , tomul I, p L Reau, Iconographie , tomul I, p Ihidem, fig , p # H Otte, Handhuch der Idrchlichen Kunst-Archăologie des deutsches Mittelalters, Leipzig, , fig , p Pentru reprezentarea în antichitate a zeiței Venus, însoțită de un țap, vezi C Davenberg șt E Saglio, Diciionnatre des aiuiquiito VI p și fig ; M Collignon Guchichnder sneihtschen Plasiik, Strasbourg fig p și fig p ; C Coutenau și V Chapot l \v t antice Paris, fig p , k / Vezi și Victor-Henri Debidour, cap Iconographie et synibolisme rehgieta din Htsanne g^neia e des eglises de France, voi I Paris, , p Hennann Paul Die Gedichte Walthers von der Vagelweide, cd, u U-a» Halle» I ^ Pentru reprezentarea din Worms, vezi nota R Hammann si H Weigert, t>p rit» p W Scherer, op cit p l° ; Joseph N idlcr, Litcnsturgesihuhir des Deuischen Vb/Ârj, vo) I, Berlin, , p J Baeehtold (loc cit ) ne informează că opera lui Wiirzburg se p&strearâ intr-un manuscris din secolul al XlV-lea din Ziiroch v Bcyer, op cit p b Л Hamann și H Weigert, cit p J Nadler, op cit p \v Scherer, op cit , p J Nadler, op cit p Vezi p Vezi p Matei XIX, L Рёаи, Iconographie tomul I p Ibidem p Ibidem p Ь Ibidem p Ibidem p Ibidem D Jalabert, Le tombeau gothique p - Ibidem * Vezi și p Vezi n , p Pavel Chihaia, De la Negru Vodâ la Neagoe Basarab Interferențe literar-artistice in cultura românească a evului de mijloc București, , p - Vezi și cap „Vlad Dracul voievod al Țârii Românești și cavaler al Ordinului Dragonului' , în Artă medievală, voi III, partea întâi Inscripția transcrisă după cercetările de laborator ale lui Dinu Moraru nu este „vestita , cum greșit am reconstituit-o, ci mai degrabă „aspida* (balaur cu trup și cap de patruped) Datarea inscripției trebuie de asemenea reconsiderată Identificarea acestui verset din psalmul XC cu cel ilustrat de stema voievodului Vlad Dracul este importantă, deoarece în același psalm citim următorul îndemn: „Nu trebuie sa te temi nici de groaza din timpul nopții, nici de săgeata care zboară ziua, nici de ciuma care umblă în întuneric, nici de molima care bântuie ziua O mie să cadă alături de tine și zece mii la dreapta ta, dar de tine nu se vor apropia " Vezi și Andre Grabar, L’ empereur dans l'art byzantin Paris, , p Vezi p b g Duby, op cit , p , arată că „toate tapițeriile Triumfului dragostei sau Zeiței amorului, pe care prinții le comandară în jurul anului în jurul orașelor Paris, Arras sau Mantua, sărbătoreau această ritualizare a fervoarei sexuale, în care etica cavalerească găsea încoronarea sa “ G Duby, op cit , p J Le Golf, op cit , p Ibidem p Geneza III, G Delahache, op cit , p G Duby, op cit , p Karl Schmidt, Johannes Tauler von Strassburg Hamburg, , passim G Duby, op cil w Rotzler, op cit,, p DOAMNA VENUS ȘI PERECHILE GALANTE Ruda apropiată cu Piințul lumii și „Frâu Welt , personificând una dintre înclinările importante ale cavalerilor din evul mediu și anume amorul „profan , „Frâu Minne maichează prefigurația unui proces care se desfășoară în cultura europeană occidentală încă din secolul al XII-lea Originea procesului poate fi căutată — după Josef Nadlei — în oboseala provocată de neîncetatele probleme și dispute religioase caie au orientat spiritele către cultul personajului „Frâu Minne , prezent în Germania, în epoca Hohenstaufen-ilor ca și în Regatul celor Două Sicilii al lui Frederic al II-lea de Hohenstaufen ( - ) Cu un secol mai devreme de apariția personajului „Frâu Welt , poeții dragostei se inspirau din izvorul proaspăt al poeziei populare și al dansurilor câmpenești, ca și din tradițiile literaturii antice , debordante de vigoare, anterioare sensibilității creștine Ceea ce caracterizează toată această literatură a dragostei la începutul secolului al XII-lea — după cum am văzut la prezentarea culturii epocii lui Frederic al II-lea — este optimismul, său nedezmințit, lipsa de „seriozitate , copilăriile sale, care o disting de despărțirile și reîntâlnirile sub semnul morții, familiare ciclului breton, din care face parte și Tristan și Isolda? încă din se traduce în Franța Piram și Thisbe, precum și Romanul Tobei, care are drept model Tebaida lui Stațiu, dar amplificată cu elemente fabuloase inspirate de Ovidiu, de Iliada latinească - o versiune prescurtată și foarte răspândită în evul mediu -, în fine, din Pliniu cel Tânăr Tema antică, saturată de meandre tragice, este colorată de dragoste Astfel, într-un dialog plin de tristețe despre moartea fratelui lor, Antigona și Ismena introduc confesiuni sentimentale Către , Romanul Troiei, redactat de Benoît de Sainte-Maure, va cunoaște la rândul său numeroase inserții galante: eroii se prezintă în perechi (lason și Medeea, Diomede și Briseis, Ahile și Polixenia etc ), își descriu unii altora sentimentele de dragoste, în lungi monologuri analitice în Germania, poezia amorului profan s-a născut (spre deosebire de Regatul celor Două Sicilii, unde constatăm un climat care vădește prezența cruciadelor), după Josef Nadler , din necesitatea evadării din rigiditatea canonică Găsim astfel, în , printre scrierile latine cu conținut auster ale călugărului Weinhei von Tegernsee, scrisorile de dragoste ale unei femei, „turturică cu blândă simțire , în care se întrevăd spiritul lui Ovidiu, arta unui Cicero etc , Criticul Paul Zumthor ne arată că în evul mediu, Ovidiu se bucura de o popularitate foarte mare în Franța O întreagă frazeologie amoroasă și personaje mitologice, ca Amor (Cupidon), Venus, sunt împrumutate de la acest poet și vor trece ш hm a vulgară în perioada - Modernizând Ars amandi a lui Ovidiu, poetul Guiart va scrie către sfârșitul secolului al XII-lea a sa Ai i d amoui, in catrene ^depărtare Unul dintre aspectele dragostei în evul mediu târziu era, de asemenea, această castitate care vadea superioritatea morală a Amantului Cercetători ca E Dermenghem șt R Nelly consideră conceptul de castitate ca fiind împrumutat de la arabi E Dermenghem arată că toate aceste concepte ale amorului reflectează, fără nici o îndoială, influența directă a platonismului și a neoplatonismului, pe care ara-bii le cunoșteau „datorită traducerilor făcute în secolele ѴІП și ГХ de sirienii creștinați, încurajați de califi" Astfel, scriitorul arab Ibn Saraf apreciază că un om cast „este acela care are noblețe" și că însăși castitatea nu poate fi o virtute decât dacă „servul său posedă plenar forța sa" Ibn Hafanga scrie: „Castitatea este speranța ființei mele: acela care iubește în mod pasionat frumosul respinge tot ceea ce este josnic", și Ibn Faradj adaugă: Adesea m-am îndepărtat de iubită și am îndepărtat ceea ce dorea diavohil Gândirea mea a dominat elanul amorului si noblețea naturii mele a rezistat asalturilor In legătură cu acest ideal, Andre Chastel remarcă faptul că la sfârșitul evului mediu constatăm „o glorificare a castității, ca în Triumful lui Petrarca, sau o evocare a tiraniei crude a zeiței Venus“ Observăm însă că, în vreme ce literatura „profană , care oglindește moravurile și mentalitatea epocii, se referă uneori la o dragoste castă pentru iubită, Biserica o folosește pentru denumirea fervoarei pentru lisus, punând-o în contrast cu termenul de dragoste trupească {amor carnulis), așa cum am văzut în alegoria ilustrată a Fecioarelor înțelepte si a celor nebune Dragostea trupească, denunțată de Sfinții Grigore, Ieremia, Augustm, Bernard si Ambrozie, este reprezentată într-o gravură germană din secolul al XV-lea pnntr-un nud de femeie întraripat, purtând arc și săgeți, cu un bol de unguente la picioarele sale Dedesubt se pol vedea un craniu, o sabie, și gura infernului cu inscnpțu amoris» Este deci vorba de zeița Venus, cu atributele fiului ei Cupidon, constde rată, ca si Luxura, o ființă infernală, care dezlănțuie ciinie șt ezas e Poziția ordinului franciscan față de „Frâu Minne” sau Venus poate t dedusa din alevoria «iotiescă a Castității în biserica Sf Francisc din Assisi (ț c la ) unde I» £ Z«u“ uiKripfie îl relevă drepl Anior ) țp “ Je pCIUMllil u lemek castității» de Mors - un schelet llu Zadarnic ați căutat-o pe Proserpina pe tot pământul Ați intrat și în apă, pentru ca și marea să aibă spectacolul afecțiunii voastre V-ați dorit să puteți pluti deasupra valurilor cu aripile ca niște rame Zeii v-au ascultat rugămintea și v-au acoperit trupul cu un sălbatic penaj Dar pentru ca și cântecele voastre melodioase, făcute pentru a încânta urechile și pentru ca talentul natural al buzelor voastre să aibă întotdeauna aceeași limba în serviciul lui, ați păstrat chipul de fecioare și vocea omenească" Considerate ca simboluri ale Luxurei, ale tentației diabolice, sirenele \or sa însemne „femeile nebune" care atrag pe băi bați prin taimecele lor" ^ Fiziologul medieval descrie sirena ca pe o femeie de la ombilic în sus și ca pasăre în partea inferioară (Phisiologes dit que Seraine pot te scmblance defeme Pde ci al nombril et la pârtie d'aval est oiselfil Vestiarul lui Guillaume, cleric din Normandia, notează la că: PAVEL CHIHAIA „De la centură în sus în chip de femeie ne apare Dar partea rămasă se prezintă Ca pește sau ca pasăre“ După această descriere, sirenele sculptate în epoca romanicului, mai cu seamă în secolul al ХП-lea, se vădesc păsări numai până la mijlocul trupului, spre deosebire de lebăda din pafta, care ne apare în întregime astfel, cu excepția capului Mai verosimilă ni se pare intenția artistului de a fi reprezentat o lebădă ca atare, deoarece majoritatea trăsăturilor acestei păsări sunt distincte Legendele nordice relatează atât despre lebede fără trăsături umane, dar cu virtuți omenești, cât și despre o serie de personaje care dovedesc facultatea de a se metamorfoza din fecioare în lebede Dintre legendele cu femei-lebădă (care generează și romanul iberic Dolopatos, tradus în latinește și franțuzește), desprindem următoarele versiuni apropiate de reprezentarea de pe pafta: un tânăr zărește pe plajă trei fete, cu veșmintele lor de lebede lăsate în iarbă Tânărul răpește cămașa celei mici, care îi cade în genunchi, împlorându- să i-o dea Se căsătoresc și, după șapte ani, soțul comite imprudența să-i dăruiască veșmântul păsăresc Lebăda își ia zborul Aceeași temă se întâlnește si în Franța: „într-un bazin se scăldau trei fecioare mândre și luminoase care după frumusețe semănau a fi zâne“ etc Cămășile sunt răpite și fecioarele reținute în „lais“-ul Deșire, cavalerul zărește în pădure o fecioară cu un șal alb ca îmbrăcămintea lebedelor Metamorfoza fecioarelor în lebede, după căsătorie, ar conveni reprezentării personajelor de pe pafta, dar decorul acesteia este citadin, nu rustic, ca în povestirile de mai sus O altă legendă care s-ar potrivi la prima vedere cu scena paftalei este Frumoasa adormită, din cântecul Nibelungilor, care a fost reluată de frații Grimm în Domnița cea vrăjită Sigdrifa,numită și Hild, este o valkirie; regele Agnar, fratele lui Audă, îi este stăpân, deoarece a eliberat-o de veșmântul de lebădă Ea îl iubește și îi favorizează o victorie în războiul cu bătrânul rege got Hyalmgunar, cu toate dispozițiile contrare ale regelui Odin Pntru a o pedepsi, Odin o înțeapă cu un spin și o cufundă în somnul magic, așezând-o în muntele Hindarsjall, în castelul Skatahmd, în jurul căruia el ridică o barieră de flăcări Siegfried trece totuși prin această barieră si o trezește din somnul vrăjitoresc Presupunând că paftaua ilustrează întâlnirea dintre Siegfried și Sigdrifa, este greu să admitem că ființa dintre ei este fosta reprezentare a Sigdrifei, care fusese lebădă înainte de a se mărita, deci pe vremea când purta capul neacoperit Pe de altă parte, caracterul galant al paftalei nu se potrivește cu firea aspră a eroilor legendei de mai sus, care a fost umanizată considerabil în versiunea din secolul al ХІХ-lea a fraților Grimm în legendele nordice, lebedele apar în general ca eroine ale unei mitologii • războinice și ele capătă un aspect sumbru, numindu-se în Edda „fecioare ale morții*', deoarece pregătesc sfârșitul sângeros al zeului Baldr , iar în Nibelungi, moartea lui Hagen Este greu să ne închipuim o valkirie, cu sabie și scut, așa cum apare de pildă pe un frumos platou emailat păstrat în castelul Meinberg , în mijlocul unui galant cuplu amoros inspirat de literatura lui Ovidiu Sfârșit și început dc ev Pentru a găsi semnifica ta lebede de ne biiuieri-, d,« In л, , » • • cat să ponnm nu dc la literatura epoci, nontru i minor in n t l a ajunge la figurarea ci pe obiecte dc uz laie, ei de la aeestea dm urmă Remarcăm că aproape întotdeauna, o dată cu reprezentarea celor doi îndrăgostiți, se plan cază m mijlocul scenei și simbolul sentimentelor lor asa cum însuși decorul capătă uneori, in teatru feudal, importanță simbolică, redus la esențial și așezat în centru țde pildă, zidul care desparte pe Pirain dc I hisbc) Vedem astfel, pe o miniatură din manuscrisul Dei Welschen Gastes al lui Ihomassm von Zcrelaere - dm un cavaler și o domniță încadrând un copac cu două trunchiuri împletite, caic le simbolizează ca și hulubii cu gâturile petrecute -sentimentele De asemenea, pe carcasa oglinjoarei păstrate la British Museum personajele - ale căror costume ne apar, după cum am văzut, foarte asemănătoare celor de pe paftaua de la Argeș sunt reprezentate în fața a două clădiri situate în imediata vecinătate, deci dispuse simetric la extremitățile scenei, în vreme ce inima, simbolul relațiilor lor se află la mijloc întreaga scenă ilustrează, pentru versiunea din lumea germană, o Sage -proverb popular -» care în versurile lui Rainmar von Hagenau sună astfel: „Dragostea este nevăzută Minune, inima nu mai aparține celui care iubește " Aceste două obiecte au ca simbol al dragostei o reprezentare frumoasă, un copac, o inimă De multe ori însă, în viziunea scenelor idilice, pline de grație și delicatețe, intră un simbol mai frust, contrastant, amintind atât de gustul anticilor pentru astfel de îngemănări (Pan lângă Naiade, Vulcan lângă Venus), cât și de cel al lumii medievale, care a asociat în catedrale chipuri feciorelnice cu cele ale demonilor în scena numită Domnița cu licornul^, animalul fabulos, simbol al cerbiciei învinse de puritate, este figurat în centru, între cei doi îndrăgostiți, dar un alt cuplu — țesut pe un covor din Basel, păstrat în Schlossmuseum din Berlin — ne apare despărțit de un grifon „Frumoasă doamnă", cere cavalerul pe o bandă care îi exprimă simțămintele, „grațiază-mă cu o dragoste dreaptă!" „Grifonul mi-a înțepat privirea Dragostea dreaptă îndepărtează pământul , mărturisește domnița Constatăm deci că grifonul, care în mitologia feudală apare de obicei ca paznic, joacă aici rolul lui Amor în cazul de față, dragostea care-i unește pe protagoniști este dreaptă, adică oneslă^O Vom observa însă că în cazul paftale i dc la Argeș» e ai a cu chip de femeie nu mijlocește propriu-zis amorul celor doi protagoniști, ci i lontem plă oarecum din afară, din'întunecimea adâncă ti portalului Artistul a urmărit să ne înfățișeze un personaj antinomic față de cei care dialoghează în cetatea r e aur, o ac tuire ținând mai degrabă de tenebrele infernului Ibte o unți care s ipp esență de micii dragoni de acele salamandre cu cap de lemeie care prn *er£ îndrăgostit,ilor sculptați în fildeș pe carcasele og injoare or nământului si acești mesageri ai diavolului, lebăda ne sugerează luxura, păcatul pământului șr VenusTsimbolixand această primejdie „carnală" саге-i pân-„ din antichitate, lebăda, prezentată de mitologie ca animal ■ x e pe care artistul a conceput-o ca pe un instantaneu modem, cățelușul din poalele doamnei din stânga a lătrat, motiv pentru care stăpâna îi închide botul, unul dintre cei doi cavaleri din spate — din planul doi — îl amenință cu degetul, iar doamna rămasă în picioare, în spatele cântăreței din chitară, duce degetul la buze Este o atmosferă de ,Jux, calm și voluptate" după expresia lui Charles Baudelaire Costumele aparțin mijlocului secolului al XlV-lea italian, și datarea frescei a luat în considerație și acest factor: somptuoase surcote cu mâneci evazate, căzând de la coate, chaperoane și pălării ușoare pe cap Din această scenă a Triumfului morții face parte și grupul alăturat, contrastând cu bogăția luminoasă și calmă a „fericiților acestei lumi": o viermuiala ventuză de cadavre, muribunzi, cerșetori, bătrâni și infirmi, care nu mai au nujuc o aș epuu UP‘ singura oi salvare, după moarte Dar Dea Mors îi evită și se îndreaptă in c up evu en c e „fericiți! acestei lumi'*, care nu se gândesc câtuși de puțin la ea și care voi pieii, a inscripții moralizatoare înconjoaiă nuuea liescă, în care pot fi găsite și în predicile contemporane ale rândul lor, desigur, secerați de elanul ei impetuos Numeroase cartele cu realitate admonestări severe, dominicanilor I O serie de elemente de concepție și compoziționale merită a fi subliniate la această capodoperă a artei italienești din Trecento, care a făcut obiectul a numeroase studii In primul rând, faptul că reprezentarea grupei de „fericiți", inspirând liniște prin verticalitatea liniilor, prin relaxarea psihică a personajelor, tradusă printr-o remarcabilă ordonanță plastică, este încercuită în colțul din dreapta al frescei de un vârtej agitat, care începe cu grupul patetic al estropiaților și se continuă cu lupta pentru suflete dintre îngeri și demoni, pe un fundal de cer vânăt, cu sfâșieri aprinse ca în decorurile furtunoase ale unui El Greco Vulnerabilitatea echilibrului omenesc, lipsa de perspectivă a măsurilor de pe pământ, valabile pentru o lume neștiutoare, dincolo de care activează forțe străine, înfricoșătoare pentru omul medieval, a fost gândită și ingenios reprodusă de artist, care a imaginat un personaj central, dominându-le prin poziție și mărime pe toate celelalte, Dea Mors, a cărei mișcare pe orizontală, ca și aceea a ființelor cerești din registrul superior, contrastează cu verticalitatea statică a „fericirilor acestei lumi" Dea Mors se înscrie de fapt pe linia virtuală care desparte cele două registre — cel pământesc și cel ceresc —, marcată de asemenea de două perechi de „putti" idilici, desfășurând un cartel deasupra estropiaților contorsionați de suferințe și purtând două torțe mortuare, ca genii ale morții, luminând „fericirii", victimele pe care ea urma să le secere Dacă partea dreaptă a frescei prezintă în registrul inferior cele două scene („fericirii" și estropiații) care împreună alcătuiesc tema Triumfului morții, iar în registrul superior, lupta dintre îngeri și demoni pentru sufletele celor morți, partea stângă a lucrării, despărțită de cea dreaptă de un defileu stâncos, ne înfățișează în registrul inferior o singură scenă - ilustrarea temei întâlnirea celor trei vii (multiplicați aici într-o cavalcadă) și a trei morți - iar în cel superior, două scene: în stânga Viața pustnicilor, în dreapta extremitatea așezării pustnicilor și începutul peisajului infernal, cu vâlvătăi de pucioasă din stânca aridă Astfel, din punct de vedere compozițional, diferitele părți ale frescei își corespund, din orice parte am citi predica ei și pe orice linii de forță am merge Compoziția acoperă perfect fondul, permițându-ne să înțelegem ideile exprimate figurativ de către artist Scena întâlnirii celor trei vii și trei morți este concepută, spre deosebire de celelalte reprezentări cu acest subiect pe care le-am trecut în revistă în paginile precedente, la o scară amplă, monumentală De data aceasta nu trei vii, ci o întreagă grupă de cavaleri și doamne este surprinsă — de ochii pictorului atras de astfel de instantanee — la o partidă de vânătoare, în defileul stâncos al unor înălțimi Ceea ce imprimă întregului ansamblu o notă cinegetică deosebită sunt cei doi scutieri, unul cu halebardă, altul cărând un vânat, și, pe lângă ei, trei câini de vânătoare (doi care adulmecă și un al treilea ținut în lesă de unul dintre scutieri) Faptul puțin obișnuit și care dă un sens deosebit gesturilor cavalerilor este că, în fața lor, apar pe neașteptate - cortegiul s-a oprit brusc întâlnind acest obstacol - trei sicrie deschise, în care trei trupuri se găsesc în stare de corupție fizică diferită Cel din primul plan este de-acum un schelet; în cel de al doilea constatăm corpul inform, descompus al unui prinț, înfășurat de un șarpe în sfârșit, ultimul, nu de mult decedat, își arată pântecele umflat peste măsură: fusese doctor și din el se strecoară alt șarpe Pe pieptul său se disting, de asemenea, doi melci Atitudinea cavalerilor în această ciudată întâlnire este diferită și ea ne evocă personajele Lecției de anatomie a profesorului Nicolas Tulp, a lui Rembrandt, ucenici care reacționează în diferite moduri, în funcție de poziția față de obiectul curiozității, meditației sau temerii lor Din cavalcadă fac parte — de la stânga la dreapta — o doamnă cu un cățel în brațe, apoi un cavaler care ține în mâna dreaptă o floare iar cu stânga arată sicriele, și o Sfârșit si început de ev doamnă copleșită de spectacol, cu capul lasat pc umăr Urmează un alt cavaler, in-oportunat de mirosul Iad al moi ții, ținandu-și nasul (gest pe care îl întâlnim în scena învierii lui Lazar, Eiminia desciie naturalist, pentru a convinge pc privitorii scenei că nu este vorba de moarte aparentă, ci dimpotrivă, de o moarte reală, cu fenomene evidente de corupție) , un al treilea cavaler, cu o pălărie realizată din trei trunchiuri de con suprapuse, un al patrulea, cu șoim, care se înalță în șa pentru a vedea mai bine spectacolul morții în sfârșit, o doamnă, ducând pc brațe o casetă cu podoabe, o altă doamnă căreia i se distinge numai capul, și doi cavaleri închizând cavalcada (unul dintre ei poartă și el un șoim), dialogând în mod firesc Gesturile personajelor din primul plan sunt foarte elocvente și traduc sentimente puternice Urmează un grup de personaje neutre și cei doi tineri, câtuși de puțin afectați de ceea ce se petrece la câțiva pași, procedeu prin care artistul a ținut să sublinieze că întâlnirea cu sicriele a fost neașteptată și că ea a avut efect, în primul moment, la cei din fruntea cavalcadei Am văzut că și în scena „fericiții acestei lumi**, impresia de instantaneu pe care ne-o lasă atitudinea și reacțiile personajelor este la fel de puternică Cavalcada vânătorilor, în realitate o mână de oameni pe un fundal imens și indiferent, rămâne încremenită înaintea corupției fizice care îi umple de oroare, de curiozitate, de compasiune în privința identității și rangului personajelor care alcătuiesc această cavalcadă, Giorgio Vasari propune nume sigure Astfel, cel care își ține nasul ar fi Ugoccione della Faggiolla, cel cu barbă împăratul Ludovic de В avaria, iar cel cu șoimul, privind înălțat în șa, „Castruccio, senior din Luca, tânăr cu foarte frumoasă înfățișare" Natural că identificările propuse de Vasari ( - ), care trăiește la un secol distanță de pictarea frescei pisane, trebuie primite cu toată rezerva; chiar dacă Vasari a asociat fizionomiile personajelor cu diferite portrete contemporane, nici un detaliu vestimentar sau heraldic nu confirmă rangurile și identitățile propuse de el și, în general, nu ne permite să deducem rolul social al celor înfățișați în frescă Cu toate acestea, Karl Kiinstle scria în că vânătorii ar reprezenta un nucleu compus din trei regi (a patra, a cincea și a șasea persoană, de la stânga la dreapta, cel care se ține de nas, cel cu pălărie înaltă și cel cu șoim), însoțiți de trei regine (cu capul pe mână, cu caseta de podoabe și cu vălurile fluturânde) Cam tot în vremea aceasta, Willy Storck recunoștea doi regi în cavalerul care se ține de nas și în cel cu șoim, opinând însă că posesorul pălăriei înalte nu ar fi decât prinț Reluând problema după o jumătate de secol, Willy Rotzler^ îl completează pe Kiinstle, propunând, în afară de nucleul compus din cei trei regi și soțiile lor, și alte grupuri mici în întregul ansamblu După Rotzler, cavalcada ar fi compusă din urătoarele unități: prima grupă ar fi constituită din „conducătorul** („AnfUhrer ) vânătorilor (cel care arată cu mâna sicriele) și de doamna care îl însoțește cu cățelul în brațe Ar urma cei trei regi, prezentați alături, cu soțiile lor (acestea din urmă ocupând al treilea, al șaptelea și al optulea loc) O grupă aparte ar constitui-o cavalerul cu șoim și cel care încheie convoiul Cum am arătat, cei trei regi sunt de vârste diferite: cel care ține un arc în mâna stângă este tânăr, regele din mijloc este în puterea vârstei și, în sfârșit, cel din extremitatea dreaptă, cu părul aproape alb, care ține pe mănușa mâinii drepte un șoim, este cel mai bătrân Constatăm deci acest vado mori, prezentare a celor trei vârste pe care le-am întâlnit atât de des în picturile din Italia, în primul rând în fresca din Melfi Miniatura care a inspirat această frescă, către , a fost temeiul reprezentărilor ulterioare a temei întâlnirii Faptul că se regăsesc în fresca din Pisa, realizată un secol mai târziu, aceste caracteristici, vădește, o dată mai mult, preexistenta acestei miniaturi model Se cuvine totodată să menționăm că, încă din , Gcorg Vitzhum și, în Willy Storck au asociat fresca Triumful morții din Pisa, primul cu miniatura din Psaltirea reginei Bonne de Luxembourg ( - ), și cel de al-doilea, cu miniatura de la Biblioteca Magliabecchiana din Florența (de la începutul secolului al XlV-lea) în miniatura de la Biblioteca Magliabecchiana găsim imaginile morților având o asemănare foarte mare cu cei din fresca pisană Cei vii ne evoca, de asemenea, personajele din Melfi, cel de al doilea purtând un șoim, al treilea având degetele înlănțuite, ceea ce arată, o dată mai mult, continuitatea temei întâlnirii în Italia și inconsistența ipotezei care susține originile franceze ale temei Desigur că fresca pisană a avut în vedere un context iconografic original Oricum, atitudinea și gesturile celor zece personaje vădesc o unitate structurală, subliniată de artist: fiecare persoană se manifestă după propria-i psihologie și după elementele pe care le avea în față și îi determinau o atitudine sau alta Cu toate că a plecat de la un model sau de la modele anterioare, reprezentând întâlnirea pictorul din Pisa a multiplicat personajele, fără a păstra independența compoziției centrale, ci dimpotrivă, implicându-i, pe cei trei cavaleri, într-un fel armonios, în ansamblul cavalcadei Rotzler nu se mulțumește numai să dividă cortegiul de vânătoare, ci stabilește și o relație între „conducător“ și pustnicul cu filacter, fiecare legat de grupul respectiv Observăm însă că între „conducător și bătrânul pustnic se interpune doamna cu cățelul în brațe Totodată, ne apare evident că acest „conducător întoarce spatele pustnicului, nu dialoghează cu el, ci cu restul grupului, căruia îi arată sicriele De fapt, nu vecinătatea personajelor, faptul că ele sunt dispuse alături, ne poate sugera în cazul de față raporturile dintre ele, ci trăirea lor interioară, pe care artistul a știut să o exteriorizeze prin expresiile feței sau gesturile care vorbesc de la sine Constatăm de pildă că primul cavaler, „conducătorul , privește către cel care se ține de nas, în vreme ce vecinul acestuia din urmă, cavalerul cu șoim, fixează obsedat sicriele Așadar, mimica personajelor și mișcarea lor - singurele elemente care ne stau la îndemână pentru a înțelege relațiile dintre ele - ne încredințează că formează un grup compact și tocmai acest fragment reprezintă ținta urmărită pentru intenția moralizatoare a celor care au inspirat fresca în ceea ce privește pustnicii, ei sunt înfățișați în activități individuale, ca și personajele cerești care acoperă registrul superior al frescei (în vreme ce în registrul inferior grupurile apar compacte) în peisajul de stânci (același care servește de fundal infernului, unde țâșnesc limbi de flăcări), înviorat de câțiva pomi firavi, trei pustnici desfășoară activități pașnice: unul citește cu glas tare, așezat în fața intrării capelei, un al doilea, sprijinit în cârji, ascultă textul religios, iar un al treilea mulge o căprioară Evident, Kiinstle nu avea dreptate considerând prezența pustnicilor un simplu „stafaj“ Cei trei pustnici din partea superioară fac parte din aceeași comunitate cu al patrulea, care desface filacterul cu inscripție în fața vânătorilor surprinși de apariția celor trei sicrie Pustnicul cu filacter le amintește cavalerilor evanescența îndeletnicirilor omenești și folosul vieții contemplative, în legătură cu raportul grupului „fcriciții acestei lumi“ și cavalcada vânătorilor s-au exprimat opinii interesante S-a susținut, anume, că personajele din grădină sunt aceleași cu cele de la vânătoare, unde ele apar cu alte costume și într-o altă ambianță Stephan Kozăky este de părere că numai o parte din personaje (de pildă doamna cu cățelul) apar în ambele scene Sfârșit și început de ev “I •* — - - “ “ ■ ~ "- “- • • * ■ ■ ■■ ■ ^ ■ I ш - — • • până în inima sensibilității mondene noua pastorală dramatizează mormântul Pentru a converti cât mai bine, ea exaltă bucuria cavalerească Ea decide, în cele din urmă, să hrănească credința omului, punându-i în față sensul tragic al destinului său“ ^ Si Duby insistă asupra ordinelor cerșetoare ca inspiratoare ale frescei din Campo Santo din Pisa, schițând conflictul deschis, după cum am văzut, din cea de a doua jumătate a secolului al ХШ-lea, o dată cu conturarea Renașterii timpurii, care acum, la mijlocul secolului al XIV-lea, către începutul de maturizare al acestui curent de cultură, va cunoaște o evidentă înfruntare: „într-adevăr, predicatorii, animatorii vieții pioase, descopereau că nu le este cu putință să reprime dragostea de lume, să zăgăzuiască puternicul elan al optimismului laic Atunci au încercat să folosească în noua lor pastorală emoția efectivă inerentă acestui optimism, inspirând teama de moarte, distrugătoare a plăcerilor lumești Fresca din Pisa ne pare ilustrarea unei predici Fără să se analizeze conflictul între ordinele cerșetoare și cavaleri, ajuns la apogeu la mijlocul secolului al XIV-lea, s-a legat fresca din Campo Santo, ca și apariția corupției în sculptură (de care ne vom ocupa în capitolul următor), numai de marea ciumă din k Dar și alte epidemii cu caracter devastator au bântuit Italia și Europa înainte de acest an Așa cum vom arăta mai departe, ciuma a oferit, desigur, un fundal favorabil unor astfel de sumbre reprezentări, dar ea nu a putut să le hotărască 'O mai efectivă determinantă a frescei de care ne ocupăm a fost, de pildă, viața ușoară și goana după divertismente care însoțesc de obicei, aceste calamități, și care a hotărât Biserica sa afișeze pe pereții așezărilor religioase îndemnurile ei figurative la penitență și reculegere Un aspect al ansamblului pictural Triumful morții, important pentru cercetarea noastră, care se ocupă și de reprezentările de cavaleri de la începuturile Renașterii europene, este apariția celor trei morți din scena întâlnirii celor (trei) vii și trei morți in coșciuge si nu în picioare (aceștia din urmă au apărut la început ca schelete, apoi, mai târziu - cum am arătat —, sub influența ordinelor cerșetoare, în stadii diferite de corupție fizică), ceea ce a antrenat o serie de modilicări de conținut Panofsky a atras atenția supra consecințelor schimbării poziției gisanților din acea verticala în orizontală în primul rând, scheletele sau trupurile zugrăvite în corupție, reprezentate în picioare și confruntate cu cei trei vii sau cu unul singur, păreau, la rândul lor, personaje — desigur, de o altă categorie —, dar dotate cu unele trasaturi omenești Ele se mișcau, gesticulau, aveau un comportament omenesc, fiind în realitate personificări ale unor ființe defuncte în cazul frescei de la Campo Santo, morții sunt prezentați PAVEL CHIHAIA pentru întâia oară culcați în sicrie, cu mâinile petrecute una peste alta pentru odihna veșnică, cu capul pe pernă, cu rigiditatea inexpresivă a cadavrelor Această revenire la stadiul elementar, la lipsa de duh a materiei, este subliniată de șerpii și melcii caro apar pe trupurile celor defuncți, simboluri ale materiei păcătoase, după cum am văzut, ale satanismului cu care trupul omenesc a părăsit Paradisul Ne pare semnificativ faptul că legătura dintre pământ și șerpi apare încă din antichitate, zeița Gea fiind reprezentată alăptând șerpi Broaștele și șerpii erau cei care pedepseau Luxura, desfrâul, legate direct de păcatul originar Cavalerii trebuiau să vadă, în primul rând, pedepsirea păcatului lor capital O consecință a reprezentării orizontale a celor decedați este înfățișarea detaliată a corupției fizice Trupurile trec prin stadiul tumefierii, apoi într-o vâscozitate verzuie, înainte de a ajunge schelete de culoarea fildeșului înțelegem de ce fresca din Campo Santo din Pisa - asupra căreia am insistat în mod deosebit, ea reprezentând expresia cea mai matură a temei întâlnirii celor trei vii și trei morți și, totodată, a conflictului dintre Biserica catolică și cavaleri - a fost aceea care a inspirat, după cum au arătat J Baltrusaitis și A M G Morganstem, primul monument funerar în care trupul unui cavaler este reprezentat în corupție fizică: cel al lui Franșois de La Sarra Cei trei morți din fresca de la Campo Santo nu ilustrează numai povestirea sau poema medievală, rămasă necunoscută, a întâlnirii , ci devin cadavre propriu-zise, cu stigmatele corupției Ele servesc drept ultim argument adresat unei lumi în continuă și impetuasă emancipare, aceea a cavalerilor, pe care Biserica catolică încearcă să o aducă la vechea ascultare, chemând-o înaintea Judecății din urmă Note E Auerbach, Mimesis , p și N Fagon, Istoria literaturii italiene , p - /We/л, p - L Guerry, op cit , p și ; F de Sanctis, Istoria literaturii italiene, p - M Didron, Manuel ci’iconographie chretienne, Paris, , p ; L Reau, op cit , tomul П II, p Giorgio Vasari, Viețile pictorilor, sculptorilor si arhitectilor (tr în română), voi , București, , p Karl Klinstle, Die Legende der drei Toten und der Totentanz, Freiburg-im-Breisgau, , p Willy Storck, die Legende von den drei Lebenden und von den drei Toten, Tiîbingen, , p W Rotzler, op cit , p ° Georg Vitzhum, în Repertoriuni fiir Kunsnvissenschaft, XXVIII, p Willy Storck, Die Legende von der drei Lebenden , p W Rotzler, loc cit, K Kdnstle, loc cit W Rotzler, op cit , p, , n ; I, Kozăky, op cit , , II ( ), p IV-V ^ W Rotzler, op,, cit , p L, Guerry op cit , p , ? Ibidem, p și # Ibidem, p, W Rotzler, op, cit,, p ; în legătură cu raportul dintre viața activă și cea contemplativă la un reprezentant al umanismului din secolul al XlV-lea al Renașterii Collucio Salutați ( - ), care „cere oamenilor vrednici să intre în lai mu lumii,,, pentru a da, lui Dumnezeu și oamenilor, adevărata lor măsură" I Kozăky, op cit , voi II ( ), p IV-V Sfârșit și început de ev L Guerry, nt, p - Un manuscris din secolul al XV-Iea Codex Marciano-italiano , clasa IX, păstrează textul integral al tuturor inscripțiilor frescei din Campo-Santo (ihidem o - ) A Icnenti (La vie et la moit , p ) consideră de asemenea că „între leșurile mute și vânători nu există dialog, cu toată prezența pustnicului și a filacterului său: cei vii nu comunică pentru a se întări moralicește; o repulsie ireductibilă, o eroare bănuitoare marchează mai degrabă refuzul de a profita de descoperirea lor", ' W Rotzler, op cit , p L Guerry, op cit , p Ibidem, p Ibidem, p Ibidem, p - Vezi de asemenea considerațiile în legătură cu Judecata particulară la Pierre Chaunu, La mort â Paris XVIе, XVIIе, XVIIIе sitcles, Paris, , p - W Rotzler, op cit , p ^ G Duby, op cit , p Ibidem, p L Reau, op cit , tomul II, voi II, p L Guerry, op cit , p ; „Anii , și au văzut epidemiile cele mai îngrozitoare" E Panofsky, Tomb Sculptare , p Jean Adhemar, Influences antiques dând Гart du Moyen Âgefranșais, Paris, , p - G Duby, op cit , p Capitolul VII MONUMENTUL CAVALER ULUI FRANQOIS DE LASARRA în cartea sa Le Moyen Age fantastique, J Baltruăaitis stabilește un raport strâns între sculptura funerară care relevă corupția și frescele din Italia care ilustrează tema întâlnirii celor trei vii și trei nrorți, îndeosebi lucrarea de care ne-am ocupat în capitolul precedent, Triumful morții, din Campo Santo din Pisa „Monumentele funerare sculptate care oferă meditației spectacolul unui cadavru descind direct din pictura care reprezintă în secolul precedent morți în stare de corupție Cel mai vechi exemplu se găsește de altfel la porțile Italiei, în localitatea La Sarraz, în Elveția, unde se reia tema frescelor transalpine Unul dintre primii, în Franța, care și-a dorit efigia în corupție pe mormântul său, Guillaume de Harcigny din Laon (mort în ) a vizitat Orientul și, revenind în țara sa prin Italia, a putut vedea el însuși la Pisa grandioasa reprezentare a întâlnirii" Baltrusaitis observă, de asemenea, că și cardinalul Jean de La Grange, mort în la Avignon, apare înfățișat în aceeași fază de corupție ca și cel de-al treilea trup de pe fresca pisană - ultimul stadiu -, și reproduce alăturat fotografiile celor două imagini, pentru a vădi această asemănare Preluând aceste analogii ale lui J Baltrusaitis, A M G Morganstem aprofundează, în studiul pe care l-am menționat, legăturile dintre fresca din Pisa și monumentul cardinalului de La Grange, demonstrând o și mai evidentă filiație între tema întâlnirii din pictura italiană și apariția trupului în corupție în sculptura occidentală De acord cu analogia stabilită de Baltrusaitis și A M G Morganstem și pentru a studia ciudatele reprezentări cavalerești funerare de la începuturile Renașterii europene, am încercat să reconstituim itinerarul ideii de corupție (motiv pentru care această idee a fost adoptată și de sculptorii de morminte), urmărindu-i evoluția încă din literatura patristică Un simbol important pentru înțelegerea acestei sculptam și care explică anumite trăsături ale temei întâlnirii este oglinda, permițând celor vii să contemple ipostaza lor postumă Prezentând evoluția literară și apoi figurativă a temei întâlnirii am urmărit să arătăm cum, în etapa franciscană a acestei teme, reprezentarea trupului în corupția fizică ia locul unei înfățișări oarecum convenționale a celor morți, și cum ea este însoțită de scenele Patimilor și a Punerii în mormânt, cu semnificația perspectivelor unei absolviri de păcatul originar, cauza oribilei descompuneri Totodată, a existat o implicație socială în înfățișarea corupției postume a unor cavaleri străluciți, și anume deosebirea tot mai evidentă de vederi între ordinele cerșetoare și cavaleria occidentală Evident însă că trecerea de la corupția zugrăvită în fresca din Campo Santo din Pisa la acea sculptură care înfățișează rămășițele pământești ale cavalerului Franțois de La Sarra ridică anumite probleme, cea mai importantă putând fi formulată în modul următor: dacă trupurile în corupție reprezentate în fresca din Pisa urmăreau să-i înspăimânte pe cavaleri și să îi avertizeze despre urmările unei vieți dusă în păcat, cum ne putem explica hotărârea celui care își proiecta propriul monument funerar - nu putem concepe că un astfel de monument a fost ridicat fără consimțământul defunctului - în ipostază de păcătos, de trup în descompunere? Am arătat că, până la jumătatea secolului al XIV-lea, gisanții erau înfățișați fie în Sfârșit și început dc ev ■■ splendoarea fizică a momentului reînvierii, fie dormind și așteptând Judecata de apoi, dar cu trupul lor considerat incoruptibil, aparținând dc la creația sa lui Dumnezeu Ce a determinat schimbarea brusca a viziunii despre reprezentările funerare la mijlocul secolului al XIV-lea? Dar, înainte de a încerca să găsim o soluție acestei probleme, să prezentăm primul monument funerar care prezintă corupția, aceia al cavalerului Franțois de La Sarra La kilometri nord dc Lausannc, în cantonul Vaud, se găsește localitatea Sarraz care a aparținut timp de secole casei La Sarra, întemeietorul familiei, Adalberl de Grandson, a construit către castelul din La Sarraz, care nu va fi numit astfel decât atunci când Hcnriette, una dintre descendentele lui Adalbert, se va căsători, în a doua jumătate a secolului al XlII-lea, cu Humbert de Montferrant, care va conferi domeniului său numele și însemnele La Sarra Așa cum se prezintă în zilele noastre, castelul înfățișează o fază de construcție mai târzie, din secolul al XIV-lea, ca și biserica din incinta zidurilor sale Până în , domeniul depindea din punct de vedere religios de parohia Omy, dar în acest an, Fran^ois, bailli - judecător în numele regelui - de La Sarra, a luat inițiativa să se construiască în incintă capela închinată Sfântului Anton, în care au fost înmormântați și el, și descendenții săi, până în secolul al ХІХ-lea Mormântul lui Frangois și al familiei sale este în realitate o nisă funerară, în care se găsește încastrat un sarcofag Nișa funerară reprezintă un monument remarcabil din punct de vedere al concepției și este îngrijit executată, atât în ceea ce privește reprezentarea personajelor, cât și ornamentele care o împodobesc Fran$ois de La Sarra a fost bailli de Vaud în și a căpătat prin căsătorie cosignoria Vevey și vidamia din Montreux în , el a vândut biroul de avocatură al abației din Lac de Joux lui Ludovic B|de Savoia în afară de acestea, el poseda în Bourgogne domeniile la Motte și Vaugrenans, și avea venituri în Salins Fiind totodată bailli de Chablais, a făcut în o lungă călătorie peste mări A murit în , puțină vreme după ce și-a întocmit testamentul, lăsând senioria de La Sarra fiului său mai mare, Aymon al Ш-Іеа, iar celui de al doilea născut, Franșois II, drepturile sale dela Vevey și Monrreux Aymon al Ш-Іеа nu a supraviețuit multă vreme tatălui său In el nu mai trăia, ceea ce ne permite să stabilim un termen ante quam pentru monumentul lui Fran^ois I, unde Aymon este reprezentat în viață Desigur că Fran^ois I însuși a inițiat în construcția unei biserici în incinta castelului în legătură cu data la care a fost construită această biserică, cu aceea a morții întemeietorului ei (Franșois I) și, în sfârșit, cu aceea a executării monumentului său funerar, opiniile diferă și se chiar contradictorii Astfel, J R Rahn consideră că Franșois a murit „în jurul anului “ , iar Panofsky — în chiar anul ^ R Jullian afirmă că mormântul a fost ridicat între și în sfârșit, în Dictionnaire historique et bibliographique de la Suisse, găsim datele următoare: biserica Sfântul Anton, construită în de Fran^ois, mort în О începerea construirii bisericii în este foarte plauzibilă, considerând mai cu seamă faptul că Franțois a fost ridicat în la rangul de bailli de Vând *» dar ea a fost terminată de-abia în , când a fost închinată Sfântului Antoni In ceea ce privește moartea ctitorului, ea nu a avut loc nici în — anul în care Ftwțois își scrie testamentul —, nici în , ci în » așa cum rezultă foarte clar din inscripția funerară care se găsește pe latura vizibilă a sarcoiagului, permițând lectura Desigur că și edificiul funerar a fost amenajat după moartea cavalerului Că biserica a tost înălțată înainte de sfârșitul lui Franțois iar monumentul funerar după moarte ne-o dovedește chiar raportul dintre sculpturile acestui monument și nișa pe care ele o împodobesc într-adevăr, constatăm că, lucrând coronamentul monumentului, artis- tul nu s-a conformat deschiderii arcului în ogivă a nișei, amenajată desigur pentru mormântul ctitorului bisericii de el însuși, suprapunându-i cele două unghiuri, cerute de compoziția întregului monument Prin urmare, presupunem că mormântul lui Franșois a fost executat între și (am văzut că la , fiul său, Aymon III, care apare străjuind acest monument, era mort) Totodată, considerând că biserica Sfântul Anton este sfințită de-abia în , șapte ani după decesul ctitorului ei, înclinăm să credem că nu mult înainte de această dată au fost încheiate lucrările la monumentul funerar al lui Franșois și ultimele finisări din interiorul bisericii Latura lungă, vizibilă, a sarcofagului dispus în nișa funerară prezintă șase personaje — bărbați și femei — îmbrăcați în mod diferit: bărbații înveșmântați în armură sau costum de epocă, o călugăriță cu voal și plastron, tânăra fată cu capul descoperit, iar doamna, cu el acoperit Toți sunt surprinși într-o atitudine de reculegere, cu palmele împreunate și lipite de piept Aceste personaje apar încadrate în arcaturi cu fleuroni, separate de pinacluri Croșetele care se găsesc pe extradosurile arcurilor frânte pot fi regăsite pe cele două baldachine care adăpostesc statuile celor doi fii ai lui Franșois de La Sarra, ceea ce ne permite să deducem că monumentul, în ansamblul său, a fost executat într-o singură fază și că cele câteva nepotriviri de încastrare provin din faptul că statuile au zăcut câtăva vreme într-o ascunzătoare — pentru a fi puse la adăpost de ardoarea iconoclasmului —, și de-abia în au fost repuse în locurile lor ^ Partea din mijloc a monumentului, cea mai importantă, căreia artistul i-a acordat o atenție deosebită, este concepută ca o scenă de teatru, care prezintă și două părți de avanscenă, unde sunt plasate două din cele cinci personaje De fapt, întregul monument a fost gândit în funcție de reprezentarea centrală a trupului lui Fran^ois de La Sarra și el însumează o asociere rafinată de chipuri și ornamente gotice, primele în scenă și avanscenă, ultimele folosite ca decor, cu stafite în partea superioară, îngustele chenare verticale ale sarcofagului, de la est și vest, formează doi pilaștri terminați în partea superioară cu semicapitele simple, constituind suporturile avantscenei pe care se înalță statuile celor doi fii ai decedatului, Aymon al Ш-lea și Franșois aHI-lea , acoperiri de două baldachine, care depășesc de asemenea planul peretelui In interiorul nișei funerare, în penumbra fundalului, apar fiica celui defunct, Maria, aproape de capul acestuia, și soția sa, Maria d’Ormond , la cealaltă extremitate, în picioare, cu palmele lipite în dreptul pieptului In mijlocul celor patru persoane care îl veghează, culcat pe dala sarcofagului, cu mâinile încrucișate pe piept, se găsește personajul principal, cavalerul Franșois de La Sarra Coloneta care susține dantelăria de piatră din registrul superior desparte — pentru pridvor — trupul încremenit în umilința goliciunii sale Probabil că artistul nu a găsit o altă soluție pentru a sprijini coronamentul și, de altfel, această axă verticală accentuează impresia de simetrie pe care el, în mod evident, a urmărit-o prin plasarea celor două coifuri de turnir ^ — și nu a unuia singur — aproape de trupul lui Fran^ois, unul lângă cap, celălalt aproape de picioare Procedând astfel, sculptorul a sugerat, o dată mai mult, impresia de adâncime a nișei Armurile fiilor lui Franțois, compuse din plăci de metal, din zale și piele căptușită, se aseamănă, dar nu sunt identice, Ne găsim în a doua jumătate a secolului al XlV-lea, în epoca de tranziție între cămașa de zale si armura de metal, când materialele din care se alcătuia veșmântul militar erau foarte diferite Cei doi cavaleri Д ■ - j-ț t r- Л • | t't se zăresc decât extremitățile mânecilor pentru cel situat la vest - o cămașă de zale, care acoperă în întregime brațele aceluiași cavaler (vizibile până la jumătatea antebrațelor), și care era fără Sfârșit și început de ev mâneci Ia cavalerul situat la est Pe această cămașă de zale, cei doi cavaleri poartă o jaque^ cu nasturi în fața Cel dispus la vest poartă o jaque fără mâneci, celălalt are antebrațele acoperite de brasarde și coatele de cubitiere Picioarele apar protejate de genunchiere și jambiere, iar ca încălțări, ci poartă solerete Deasupra cei doi cavaleri sunt încinși cu o centură cavalerească, care se termină cu un mordant liber Ccntuia cavalerului situat la est este susținută cu două curelușe toarte tine de o alta ccntuia strânsă pe taliei Cealaltă centură cavalerească, tapt neobișnuit, ne apare independentă, dar aceasta se poate explica prin lipsa de rigoare a sculptorului Așa ne explicam și faptul că spada este legată direct de această centură cavalerească și nu de lănțișoare — chaînettes — prinse, de obicei, de centura care înconjoară talia Scuturile celor doi fii ai lui Franțois de La Sarra apar împodobite cu însemnele casei: scut colorat cu argint și azur de șase piese au chef de gueules încărcat cu trei stele de aur^ Plăcile metalice, aplicate pe pielea centurii cavalerești a personajului din vest, au ca podoabe stele cu cinci colțuri înscrise în cercuri Această prezență a stelelor heraldice poate fi un indiciu că la vest, aproape de capul lui Franțois de La Sarra, se găsește Aymon al IlI-lea, fiul moștenitor, în vreme ce rozetele cu cinci petale care împodobesc centura celuilalt fiu ne permit să-l identificăm pe Franțois al II-lea Acesta, în afară de spadă, este înarmat ca pentru o bătălie și cu o dagă, fixată la centura din jurul taliei Pe cap, cavalerii poartă un bazinet a cărui vizieră este demontată: se văd șuruburile de care se prinde viziera Bazinetele sunt așezate pe camaile Soția și fiica lui Fran^ois de La Sarra veghează - una la picioarele și alta la capătul statuii cavalerului - dar nu avem certitudinea că cei care, în , au repus statuile pe locul lor, nu au modificat dispoziția acestor sculpturi: ar fi fost foarte firesc ca Maria d’Ormond, soția lui Fran^ois, să fi fost dispusă la căpătâiul lui, în spatele fiului moștenitor, în vreme ce fiica, Maria, ar fi trebuit să se afle acolo în spatele fiului mai mic Cele două femei sunt înveșmântate cu rochii simple, cu mâneci colante, cu năsturași Soția poartă o scufă cu margini de burlet, tipică pentru ultimul sfert ai secolului al XIV-lea iar fiica un capușon pe părul buclat Frangois de La Sarra este reprezentat gol, întins pe dala sarcofagului, cu capul sprijinit de o pernă acoperită de o față de pernă pe care se află patru scoici, simboluri ale unei lumi mâloase, nedefinite, corespunzând melcilor de pe leșul reprezentat în Triumful morții din Pisa Două coifuri cu timbre diferite se găsesc lângă el, imul la cap și altul la picioare, așezate pe două mici piedestale Partea superioară a monumentului se compune din două arcuri frânte sprijinite pe coloana subțire mediană Arcul din vest este acoperit de croșete, cel din est de frunze de viță Arcurile prezintă două muluri cu motive gotice (trefle cu trei și patru bucle) și sunt, fiecare, încoronate de câte un fleuron Un pinaclu prelungește coloana care se ridică pe axa monumentului și alte două, laterale, se adaugă baldachinelor care acoperă pe fii defunctului Am lăsat intenționat la sfârșit descrierea trupului cavalerului Franțois de La Sarra, deoarece el este actorul principal al acestui mister, interpretat e cinci perso naje, Trupul cavalerului este o apariție famelică, cu coastele ieșite, ca și Pie ea s-ar fi lipit de ele Sfâșieri vizibile pe piept și brațe vădesc corupția Viermi lungi sinuoși, apar pe brațe si picioare, ieșind și intrând în orificiile pe care și e au sapa în trupul lipsit de viață ’ Dar și mai respingătoare, cu atât mat mult cu cat ele par lipite de chipul unui om cu trăsături frumoase, sunt cele patru broaște cate ascund aceasta față, pe care au pus stăpânire cu aviditate, ca și alte patru sui ate pe саге e o servani în partea inferioară a abdomenului, toate încercând sa mc ut a ceea ce ara n numesc „porțile trupului" E Panofsky remarcă faptul că maniera în care aceste broaște au îost dispuse pe chipul lui Franțois de La Sarra încercându-se să se substituie trăsăturilor celui defunct un alt raport de volume, asemănător celui original înlocuindu-se ochii cu capetele iar buzele cu spatele broaștelor, evocă procedeul pictorului Giuseppe Archimboldo , care reconstituia trăsăturile omenești cu ajutorul unor elemente vegetale și minerale în cazul nostru, elementele substituției sunt respingătoare dar, totodată, cu o anumită semnificație Artistul a recurs la detalii expresioniste pentru a reproduce trăsăturile malefice ale batracienilor Trupurile lor umflate și noduroase prezintă vertebre scheletice, ochii ieșiți din orbite, gunle lor căscate au ceva satanic, ca într-o viziune de Ieronimus Bosch, contrastând cu inerția trupului fără viață pe care ele îl devorează Artistul a obținut efecte remarcabile punând în lumină contrastul dintre calmul acestui trup care, cu toate că apare ros de vermină, pare a-și continua somnul etern, și broaștele care se cațară pe fruntea lui Fran^ois de La Sarra, cu trupul lor greu pe labele strâmbe și stângace, îndâijindu-se cu voracitate în punctele cele mai sensibile, lăsându-ne impresia de batjocorire și neputința Este necesar să subliniem că reprezentarea broaștelor și șerpilor ne evocă puternic vermina care se zbate pe spinarea sculpturilor Prințului lumii, chiar mai mult decât aceea pe care o constatăm la morții din fresca de la Campo Santo din Pisa Aceasta din urmă a fost preluată de asemenea ca model (găsim, de pildă, pe perna funerară a lui Frangois de La Sarra, scoici, simbol al trupului fără suflet), dar mai cu seamă - cum a arătat Anne McGee Morganstern - de către cel care a conceput monu mentul cardinalului Jean de La Grange Imaginea trupului în transis, așezat în penumbra nișei, ne apare mai mizerabilă în contrast cu portretele strălucitoare ale lui Aymon al Ш-lea și Frangois al Il-lea într-adevăr, bailli-ul Frangois de La Sarra pare a fi fost adus la suprafață cu o trapă din subsolul mormântului, este o apariție surprinzătoare și teribilă, care contravine legilor naturii Dincolo de semnificațiile de fond, pe care le vom vedea mai departe, a fost căutat un efect plastic nu numai printr-o anumită distribuție a luminii, variată în modenatura registrului inferior, acoperind planuri largi în registrul central, unde personajele au un rol preponderent, și organizându-se în acorduri geometrice, calme, printre malurile registrului superior, dar și prin costumele personajelor, asupra cărora am insistat tocmai pentru a scoate în relief contrastul dintre somptuozitatea celor în viață și mizerabila goliciune a cadavrului Corupția lui este pusă în evidență, o dată mai mult, de cele două coifuri de turnir, așezate pe piedestale pentru a nu fi mascate de trupul cavalerului, dar și pentru a contribui la iluzia de adâncime a scenei, dispuse la mijlocul distanței între personajele primului plan și cele ale fundalului Desigur că rolul lor constă în a mărturisi trecuta splendoare a cavalerului, strălucitor ca și fiii săi, din care au mai rămas câteva rămășițe, ca niște fâșii din pielea unui șarpe năpârlit, evocând vag conturul formei risipite Contemplând întregul monument funerar al lui Franțois de La Serra constatăm, o dată mai mult, că întreaga compoziție este clară, ordonată » de o simplicitate clasică, mai cu seamă dacă o comparăm cu nișa funerară a conților de Neuchâtel (aflată în colegiul din Neuchâtel, din Elveția), începută câțiva ani mai târziu» în , de Claus de Bâle și care a avut în mod evident drept model monumentul din La Sarraz Monumentul lui Franșois de La Sarra prezintă o serie de efecte rafinate și de un gust sigur, drama este ingenios pusă în scenă, cu mijloace prin excelență plastice De pildă, palmele lipite în rugăciune ale celor doi cavaleri au ecouri plastice atât în timbrele coifurilor din interiorul nișei, cat și în cele două arcuri frânte din registrul supe- Sfârșit și început dc ev rior Constatăm o repetiție a verticalității în statuile celor patru personaje, în palmele lor lipite cu varlu ni sus, in lleuromi și pinaclurile gotice și, pe această partitură triumtala, ia de alaunul, apanția gisantnlui cu orizontalitatea sa apăsătoare, patetică Prin urmare, independent de semnificația simbolică a ansamblului funerar, artistul medieval, folosind și mijloace decorative, inspiră o puternică senzație de viată dincolo de împietrirea înghețată a cadavrului Viața apare în verticalitatea persona-jelor, în somptuozitatea costumelor loi, in gestul premeditat al rugăciunii Cei vii se prezintă solemni, înti-o reculegea e senina, dincolo de patetismul morții Artistul a preferat simbolurile, analizei C avaleiul Fianțois de La Sari a este însă înfățișat cu mâinile încrucișate pe piept si nu in rugăciune, deoarece el nu doarme somnul păcii, într-un loc de odihnă și de calm (cum sună liturghia funeraliilor), nici nu se află după înviere, treaz, ca gisanții, închipuiți în etapa care depășește stadiul de corupție fizică Lui nu i se poate adăuga nici leul sau animalul care în mod obișnuit apare sculptat la picioarele gisanților, deoarece nu a călcat în picioare, depășindu-le, tentația și păcatul Pentru omul medieval din Occident, absența animalelor de sub tălpile statuii defunctului vroia să însemne că păcatul sălășluiește încă în trup, că momentul Judecății este încă îndepărtat și procesul de descompunere în curs Cu toate stigmatele corupției fizice, cavalerul își păstrează încă frumoasele trăsături Risipirea trupului este sugerată în primul rând de animalele agresive și infernale care îl devorează, apoi de lipsa animalului aflat, de obicei, la picioarele gisanților, care să marcheze, prin contrast, depășirea corupției terestre Jose M de Azcărte atrage atenția, în , că artistul mormântului cavalerului de La Sarra a avut de model sarcofagul lui Louis de France, fiul Sfântului Ludovic ( ), din abația Saint-Denis într-adevăr, dacă comparăm sarcofagul din necropola regilor Franței și cel din capela Sfântului Anton din La Sarraz, constatăm că ambele prezintă pe laturile lungi o serie de personaje dispuse sub arcaturi Ornamentele gotice ne apar asemănătoare, dar numărul, dispoziția și costumele personajelor diferă Pe mormântul lui Louis de France, aceste personaje lasă impresia că se succed într-o procesiune; poziția și mișcările lor ne încredințează că înaintează către latura de est a sarcofagului Ei poartă veșminte de doliu, asemănătoare celor din cortegiul sculptat pe monumentul funerar al lui Filip îndrăznețul din catedrala din Dijon ( ) Un alt sarcofag, dispus de astă dată într-o nișă funerară, ca cel din La Sarraz, și însoțit, ca și acesta, de două arcuri frânte sprijinite pe o coloană mediană, poate reprezenta un model intermediar între monumentul lui Louis de France și cel al ui Franțois de La Sarra: este vorba de monumentul lui Bemard Brun, episcop e Auxerre, înălțat către , în catedrala din Limoges Sarcofagul episcopului Bemard Brun înfățișează o suita de arcaturi, in care apar opt canonici în poziție frontală, cu gesturi dilerite între sarcotag și foiala înconjoară procesul agitat de corupție, care se rostogo eșțe cu | a’ : te broaslelor, pare a fi suspendat în afara orelor Totodată, nig ciune ‘ ale lui Franțois denunță păcatele cavalerului și vădește necesitatea ca el sa fie iertat PAVEL CHIHAIA Subliniem faptul că monumentul episcopului Bernard Brun nu a servit de model pentru mormântul cavalerului de La Sarra decât în ceea cc privește decorația sarcofagului Concepția generală a nișei funerare este cu mult mai tributară unei alte opere de sculptura, care iese din categoria monumentelor funerare și care reprezintă totuși o temă similară Este vorba de reprezentarea lui lisus în mormânt (către ), din biserica mănăstirii din Freiburg-im-Breisgau S, care credem că a influențat în mod considerabil concepția monumentului din La Sarraz Oricât de neobișnuit s-ar părea, sculptorul care a gândit monumentul cavalerului Franțois a ales ca model al compoziției sale această sculptură, unde întâlnim, pe de o parte personajele în poziție verticală, bogat înveșmântate, veghind pe defunct și, pe de alta, pe acesta din urmă, dezgolit, tăind cu greaua sa orizontalitate scena în două Contrastul între trupul gol, aparținând naturii, și prezența, celor în viață ascunși de veșmintele somptuoase, desprinse direct din tumultuoasa și luminoasa lume, a fascinat și alți artiști, pe un Giorgione, un Rembrandt, un Manet Totodată, asistența în picioare, care dă consistență decorului, sau numai accentuează perspectiva, se detașează de cel care zace pe piatră, ceea ce duce la un contrast puternic și provoacă un sentiment de izolare, fie că este vorba de copilul lisus, prezentat în încântătoarea-i goliciune de Hugo van der Goes, fie de cadavrul aceluiași lisus, coborât de pe crucea supliciului Desigur că artistul din La Sarraz a fost impresionat de reprezentarea lui lisus în mormânt (temă atât de familiară Ordinului franciscan, cum am arătat), din biserica mănăstirii din Freiburg-im-Breisgau, de inerția grea a acestui trup întins pe lespedea sarcofagului, de neputința celor care îl înconjoară, de goliciunea care a rupt orice legătură cu formele și podoabele Aceeași încremenire de panopticum se degajă din monumentul lui Franșois de La Sarra, aceeași sfâșietoare impresie de dramă petrecută în timp Veghea femeilor la mormânt sau aceea a rudelor apropiate ale lui Franșois de La Sarra se vădește neputincioasă: aceleași legi inexorabile fac ca cel decedat, ca și noul născut, să nu se poată ridica și apăra E Panofsky prezintă în cartea sa o suită de monumente funerare, cu personaje legate prin relații de familie, prinți care s-au dorit imortalizați lângă rudele lor, episcopi care și-au chemat nepoții în momentul în care au presimțit că vor traversa veșnicia * Dar în cazul lui lisus în mormânt din Freiburg-im-Breisgau, ca și în monumentul cavalerului Franțois, prezența celor vii este ineficace Ei par figuranți, într-un cadru somptuos, care subliniază, prin contrast, goliciunea lipsită de apărare a defunctului Este adevărat că cei doi arhangheli care poartă cădelnițe și cele trei femei ținând lămpi cu ulei sunt astfel dispuși în biserica din Freiburg-im-Breisgau, deoarece monumentul este executat pe un piedestal și nu într-o criptă funerară Artistul din La Sarraz a dispus personajele sale în adâncime, după regulile spațiului scenic Totodată, observăm că la Freiburg-im-Breisgau, lisus nu apare în întregime gol, el este învăluit sumar în lințoliu; dar pieptul emaciat, mâna sa inertă, evocă un trup mortificat Pe latura lungă a sarcofagului este reprezentat un alt grup: personajele, înveșmântate de astă dată în cămăși de zale, sunt adâncite într-un somn adânc, înghesuiala lor contractată accentuează calmul solemn al trupului întins al lui lisus Transpuși în capela castelului din La Sarraz, cei doi arhangheli au devenit fiii lui Franțois, sfintele femei, soția și fiica bailli-ului iar trupul orizontal al lui lisus, eroul dramei, însuși trupul cavalerului La cele două monumente constatăm că, deși reprezentați în mormânt, morții apar întinși pe dala sarcofagului, ca și cum latura inferioară a acestuia ar fi fost înălțată la supralață Iconografia răsăriteană prezintă o temă asemănătoare, frecventă mai cu seamă în broderie, lisus aflat pe piatra roșie din Efes Sfârșit și început de cv în Franța și în Germania (dar nu în Italia), Ierna Punerii în mormânt reprezintă mai totdeauna un Cin ist cmaciat, gol, având in jur pe cei care il asistă, îndurerați E Mâlc remarcă faptul că, până la mijlocul secolului al XIV lea, artiștii nu prezentau niciodată mai multe personaje în jurul lui lisus, coborât inert de pe cruce, ci numai doi discipoli ținând extremitățile giulgiului și un al treilea vărsând mirodenii, dinlr-o fiolă, pc pieptul celui defunct De-abia după mijlocul secolului al XlV-lea (moment în care apare în biserica mănăstirii din Freiburg-im-Breisgau sculptura lisus în mormânt) în jurul trupului descărnat al lui lisus sunt înfățișate personajele dramei, consemnate de Evanghelii (losif din Arirnateea, Nicodim, Maica Domnului, Sfântul loan, sfintele femei ), în realitate izolându- , imprimându-i solitudinea condiției sale deosebite In aceeași epocă, literatura mistică a consemnat modificările fizice ale trupului lui lisus Sfânta Brigitte (moartă în ) descrie astfel aspectul lui lisus pe cruce: „Era încununat cu spini, ochii, urechile și barba sa se înroșiseră de sânge fălcile sale erau căzute, gura deschisă, limba însângerată Pântecele, supt, atingea spatele, ca și cum nu ar mai fi avut intestine" Sfânta Gertruda, Suso, Philippe de Mezieres descriu în mod realist suferințele acestui trup Este evident, așadar, cum am arătat, că pentru ideea plastică a monumentului din La Sarraz, artistul s-a inspirat și din lucrarea lisus în mormânt, din biserica mănăstirii din Freiburg-im-Breisgau, executată către , deci cu un deceniu și ceva mai devreme Ne pare semnificativ faptul că în același oraș a apărut, la sfârșitul secolului al XIII-lea, Prințul lumii, ale cărui animale satanice, șerpi și broaște, pot fi întâlnite și pe trupul cavalerului Fran^ois Dar dacă atât cadrul general al compoziției cât și punerea în scenă sunt tributare monumentului din Freiburg-im-Breisgau, semnificația monumentului elvețian este cu totul alta Este vorba, ca și în cazul sarcofagelor lui Louis de France, din catedrala din Dijon, sau al lui Bernard Brun, din catedrala din Limoges, de un împrumut stilistic care nu are un raport direct cu semnificația de fond a monumentului din La Sarraz Condiția lui lisus este legată de preludiul patimilor, apoi de crucificare, în timp ce corupția lui Fran^ois de La Sarra apare însoțită de descompunerea propriu-zisă și de animalele simbolice (șerpii, broaștele) care denunță păcatul originar Nu mai sunt arhanghelii cu cădelnițe care veghează, ci familia sa în rugăciune, care nu poate oferi celui defunct decât o veghe glacială Toți membrii familiei sale nu pot înțelege această etapă, nu se pot desprinde de lanțurile obsedante ale morții Artistul monumentului din La Sarraz a folosit elemente iconografice ale scenei lisus în mormânt pentru a exprima o altă dramă, aceea a cavalerului de La Sarra Aceeași morfologie, cu o sintaxă diferită După un mister religios cu personaje transcendente, asistăm la o dramă profană, într-un teatru care ne dezvăluie dimensiunile și umbrele sale Ineditul la monumentul din La Sarraz nu constă în dispoziția per-sonajelor, în contrastul dintre eroii fără veșminte și cei somptuos înveșmântați, ci în arătarea crudă și patetică a corupției și a atributelor sale demonice, simboluri ale păcatului originar sau ale vanității umane, pe care le constatăm la tema întâlnirii , la aceea a Prințului lumii, sau la oglinzile care reflectau frumusețile coruptibile ale cochetelor din secolul al XlV-lea Cum a remarcat J BaltruSaitis, este evident că sculptorul din La Sarraz s-a inspirat din tema întâlnirii , care face parte și din ansamblul Triumfului morții, din Campo Santo din Pisa Cercetările Annei McGee Morganstern au consolidat opinia lui BaltruSaitas Faptul că ballli-ul din La Sarraz a vizitat Orientul (în ), de unde a revenit, desigur, prin Italia, ca și Guillaume de Harcigny, din Laon (mort în ), cel de-al doilea caz, pe scara timpului, ai unui cavaler înfățișat in transis^ demonstrează o dată mai mult că Franțois de La Sarra a văzul fresca din Pisa și a putut fi inspirat de ea PAVEL CHIHAIA Tbtodată, nu trebuie să uitam ca Franțois dc La Sarra in transis imită îndeaproape tema, scumpa franciscanilor, a lui lisus în mormânt, și anunța predilecția renascentistă pentru realitatea terestră Prin urmare, în linii mari, ideea dc corupție fizica, în accepțiune creștina, a trecut din literatura patristică în sculptura monumentală în a doua jumătate a secolului al Xlll-lea, la inspirația ordinelor cerșetoare, îndeosebi a celui franciscan, iar dc aici în sculptura funerară, în cea dc a doua jumătate a secolului al XIV-lea Motivul pentru care Franțois de La Sarra a dorit să fie reprezentat in transis -deoarece nu putem concepe ca un astfel de monument să fi fost lucrat fără ca defunctul să își fi exprimat o asemenea dorință - și rațiunea pentru care biserica a acceptat această stranie sculptură a fost desigur, în linii mari, aceeași care a generat creația frescei Triumful morții din Campo Santo din Pisa Credincioșii care intrau în biserică trebuia să întâlnească în trupul în corupție a lui Franțois de La Sarra, să vadă în el propria lor condiție, pentru a se căi și a se îndrepta Un înger sculptat lângă Prințul lumii în biserica din Freiburg-im-Breișgau desfășoară un filacter cu îndemnul: ,Де intretis" (in tentationem) (Nu păcătuiți) Am insistat asupra trăsăturilor scenice ale monumentului din La Sarraz deoarece, așa cum arată G Duby „teatrul medieval a fost, încă din secolul al X-lea, o adaptare pentru uzul poporului Avântul său și laicizarea sa deosebită datează încă din secolul al XIV-lea, când teatrul s-a popularizat, o dată cu dezvoltarea deosebită a predicii Totodată, se cuvine să atragem atenția asupra faptului că, în afară de acest motiv etic, care ține de organizarea temporală a bisericii, a existat și o justificare teologică, pe care o găsim în scrierile patristice Nu știm rațiunea invocată în discuțiile preoților, care au avut, desigur, loc atunci când Franțois de La Sarra și-a mărturisit intenția -nici modelele văzute în altă parte , nici dorința donatorului nu au fost îndeajuns pentru înălțarea în biserică a acestui mormânt, care trebuia să corespundă în primul rând cu punctele de vedere ale slujitorilor lăcașului — dar desigur că proiectele monumentului au fost nu numai acceptate ci, poate, și inspirate de aceștia Găsim astfel că Sfântul loan Gură de Aur comentează în felul următor trei versete din a doua Scrisoare către Corintieni a Sfântului Pavel: „Deoarece noi gemem în acest cort, dorind să ne vedem îmbrăcați, precum cu un al doilea veșmânt, cu locașul nostru ceresc“ „Negreșit dacă atunci când vom fi îmbrăcați nu vom fi găsiți de el, dezbrăcat?* și, mai departe: „Chiar în cortul acesta gemem apăsați; nu că dorim să fim dezbrăcați de trupul acesta, ci să fim îmbrăcați cu trupul celălalt peste acesta, pentru ca ce este muritor în noi să dispară * Sensul metaforic al acestor versete este că primul nostru cort este trupul, în etapa terestră, pătat de păcatul originar, al doilea cort este același trup, în ipostaza sa perenă, cel la care ajungem mai târziu, la înviere Sfântul loan Gura de Aur face o distincție între trupul uman în care există perenitatea și trupul corupt prin moarte (datorită păcatului lui Adam) El arată că nu dorim să ne eliberăm de carne, ci de păcat, nu dorim să ne părăsim trupul, ci moartea Moartea este un lucru și trupul altul, Trupul nu înseamnă păcat, nici păcatul trup Fără îndoială, trupul este păcătos, dar trupul nu înseamnă păcat; trupul este creația lui Dumnezeu, în vreme ce păcatul și moartea au apărut prin păcat Vreau să mă desprind de ceea ce este îmi este străin (spune apostolul Pavel), și nu de ceea ce îmi este firesc: ori, ceea ce este străin nu este trupul, ci păcatul Iată ceea ce adaugă Sfântul Pavel, cu alle cuvinte: noi nu dorim să fim lipsiți de trupul nostru, dar să primim încă un veșmânt, să adăugăm curățenia trupului nostru Trupul se găsește Sfârșit și început de ev hmv oăeat si curățenie Omul se dezbracă deci de păcat și își adaugă un al doilea veșmânt, v, tc este emățenia; el înlătură deci păcatul și primește ceea cc i-a dăruit duhul dumnezeiesc Când apostolul a spus: „A fost dezbrăcat", nu a înțeles că a fost \otba de trup, ei de păcat și dc moarte: „Sfârșitul vieții nu duce la dispariția trupului, ei risipește doar ceea ce a survenit în trup, păcatul și moartea" M n departe (ea si cum ar fi prevăzut scepticismul unui Odon de Cluny sau al cavei Inocențiu lll\ Sfântul loan Gură de Aur, propunând postulatul trupului veșnic X X a ♦ I ► И t t w « L « « a • Nu nii vorbiți de spută, de secreții, de sudoare, de пеешМепіі, acestea nu sunt decât plângeri împotriva trupului, nu sunt proprietăți Sarra, trebuie să avem în vedere, de asemenea, această perspectivă hupul eatx\ în timpul vieții, cunoaște doar decăderea provocată de păcatul lui Adam - urmează astfel: necurățenii, acestea nu sunt decât plângeri împotriva trupului, nu sunt proprietăți esențiale ale naturii trupului, sunt efectele decăderii survenite după păcatul dintâi" Sfânta Scriptură ne arată limpede că toți oamenii vor învia cu trupurile lor în îb'AmhW, Isaia (XXXVI, ) și Daniel (XII, - ), fac profeția acestui adevăr, Testament îl confirmă (loan XI, ; V, , , ; VI, ; Luca XXL - ; VI, ; Romani VIU, ) TYupul înviat va fi același ca cel de pe pământ, după afirmația lui Tertulian „Resursei igitur caro, et quidam omnis, et quidam ipsa et quidam integra" (Deci trupul va învia totodată întreg, nedescompus și curat) Sfântul Gheorghe din Nisa consacră o parte din tratatul său Despre suflet și despre tnviere problemei felului în care vor învia trupurile moarte, putrezite, „învierea", scrie el, „înseamnă întoarcerea, revenirea la starea în care se găsea Adam înaintea păcatului** ^ Toate consecințele acestui păcat, moartea și infirmitățile nu vor fi cunoscute de trupul înviat Natura umană nu va înceta să fie umană, dai* va trece într-o stare superioară în legătură cu sculpturile trupurilor în decompoziție, începând cu cel al lui Fran^ois de eshatologică optimistă, care ne arată de ce un mare număr de laici și de oameni ai Bisericii au dorit să fie înfățișați in transis Oricum, nu este posibil să gândim că reprezentările descămării, care ne dezvăluie aspectul postum al atâtor oameni luminați, provin din dorința unui exhibiționism macabru, care să poată genera interpretări psihanalitice Să nu uităm că pentru creștini, moartea este privită ca răsăritul adevăratei zile și că lisus, în Judecata Sa, dăruiește celor aleși viață veșnică Nicolas Berdiaeff merge mai departe, afirmând că „perspectiva eshatologică nu este numai aceea a unui sfârșit mai mult sau mai puțin precis al lumii; este al fiecărui moment al vieții în fiecare clipă trebuie sfârșită vechea lume și începută o alta" în frumoasa predică despre orgoliu, din care am citat unele pasaje, Sfântul loan Gură de Aur se întreabă: „Et in summa ubi plenus homo?" (Și, în totul, unde este omul plin de orgoliu?) Și își răspunde: „Ecce pulvis rursum, pulvis factum est ' (Iată s-a reîntors în țărână, este țărână) El arată apoi care trebuie să fie atitudinea omului în viață înaintea corpului seamănului său în decompoziție: „Attamen ne sepulerum dumtaxat cogites; sed inde transi ad resurrectionem; ac tecum reputa et crede, hune qui jacet resurrecturum esse, et lingua quae nune tacet» tune rursus loquunturam esse" , ^ (Totodată, nu gândi doar la mormânt, ci de la acesta, ridică-te la înviere; meditează la acestea și fii convins că cel care zace sub pământ va învia, și limba, în prezent mută, va vorbi din nou) Prin urmare, pentru omul medieval, corupția trebuia să evoce învierea, ea sublinia caracterul trecător al realităților de pe pământ Cu cât aceste realități erau prezentate mai puțin atrăgător, cu atât viața din ceruri apărea mai fericită G Duby PAVEL С H I H А I А observă că încă din evul mediu timpuriu „biserica urmărea, pentru a distruge obiceiurile funerare ale păgânismului ca golise mormintele de bijuterii, de veșminte, de arme, de mobilier, așezate în preajma cadavrului moartea se stabilea în goliciune, într-o dezvăluire calmă nici o podoabă, nici o emblemă asupra rămășițelor prințeselor earolingiene înhumate în bazilica Sainte-Gertrude, la Nivelles Când arheologii au deschis singurul mormânt al unui rege francez rămas neprofanat, cel al lui Filip I, la Saint-Benoît-sur-Loire, nu au descoperit, lângă trupul defunctului, decât un înveliș simplu de frunze" Această reprezentare a corupției în sculptura funerară, care urmărește să sublinieze, din punctul de vedere al Bisericii, care este împărtășit și de cel defunct, perfecțiunea perena a vieții cerești, înseamnă, în același timp, din partea donatorului, un act deosebit de umilință, sentiment tipic creștin Renunțarea la podoabele la care rangul pământesc i-ar fi dat dreptul, cu excepția neînsemnaților „martori din viața sa de pe pământ, cum avem, în cazul cavalerului de La Sarra, cele două coifuri de turnir, curajul de a se înfățișa în ipostaza de creatură păcătoasă - așa cum proceda și Sfântul Ludovic -, de a-și pune în lumină ulcerațiile greșelii originare, echivalează cu confesiunea unei slăbiciuni considerate esențială Să nu uităm că încă din secolul al ХІІ-lea, Sfântul Bernard opunea pe vani și avari celor care se vădeau simplices și devoti Vani căutau „gloria deșartă" pentru ei înșiși, opuși celor modești (simplices) Avari iubeau viața și lumea, contrariu celor care își dăruiau viața lui Dumnezeu (devoti) Asa cum se poate deduce din tipăririle Artei de a muri (Ars moriendi), care apar în secolul al XV-lea și care ne destăinuiesc preocupările celor care urmau să treacă pragul veșniciei, aceștia trăiau tentația bunurilor (omnia temporalia) și a celor pe care îi iubiseră (alia ejus mundi desiderabilia), prieteni, soție, copii, părinți, diavolul resfirând înainte, intenționat, pentru a-i întoarce gândul de la Dumnezeu, umbrele pentru care muribundul vădise o patimă fără limite Și în rugăciunea morților, din același ev mediu, se pot distinge aceste preocupări agonice Invocația se compunea din două părți - în prima mărturisindu-se greșeala, ceea ce va deveni mai târziu confiteor In Chanson de Roland, eroul, înainte de a muri, „își mărturisi greșeala cu voce tare, cu mâinile împreunate și înălțate către cer", în gestul penitențelor Cea de-a doua parte a rugăciunii consta în commendacio ani-mae (lauda sufletului) și avea ca temă salvarea: „ Tu, care chemi pe Lazăr din morți, care izbăvești pe Daniel de lei, salvează sufletul meu de toate primejdiile Prin urmare, în apropierea morții, pe care o aștepta, desigur, Franțois de La Sarra, el și-a gândit și mărturisit monumentul funerar, cu un complex evident de culpabilitate, de respingere a trupului pământesc, a deșertăciunilor lui - frumusețe trupească, trofee de vitejie - și cu o fervoare pentru „realitatea care transcende risipirea din lumea văzută El asculta astfel de comandamentele Bisericii și se constituia exemplu pentru cei care nu meditau la nevoia de a depăși trupul corupt de „păcatul originar , printr-o conduită care să le permită, la Judecata din urma, să părăsească putreziciunea diabolică pentru trupul veșniciei edenice Cu alte cuvinte, în reprezentarea funerară a baillbului de La Sarra, trebuie să avem în vedere, în primul rând, prezența Bisericii asupra mentalității cavalerului Putem afirma că Biserica vorbește indirect prin argumentele lui Franțois de La Sarra Dar, astfel cum am subliniat și la prezentarea frescei Triumful morții, din Campo Santo din Pisa, dincolo de rațiunea teologică a prezentării trupului omenesc in transis, au existat împrejurările specifice ale vremii, generate de tensiunea dintre Biserică și cavaleri, în urma îndepărtării acestora din urmă de cercul activităților propriu-zis Sfârșit și început de ev religioase și vocației lor ncdisimulate pentru valorile laice (luptele de turnir, amorul curtenitor, fervoarea pentru literatura laică etc ) Ne pare oarecum paradoxal că Franțois dc La Sarra și-a pus monumentul funerar în serviciul unei cauze care, în momentul acela, nu era a categorici sociale din care făcea parte, ci dimpotrivă, dar autoritatea Bisericii rămânea puternică și asupra celor care vadeau o certă emancipare și mărturiseau o mentalitate care se situează Ja granița dintre evul mediu și Renaștere Dacă descifrarea argumentelor care au dus la reprezentarea in transis a cavalerului Franțois poate părea în sine laborioasă, aceasta se datorește complexității cauzelor care au acționat, separat sau împreună, pentru înălțarea monumentului pe care îl admirăm în prezent De fapt, înfățișările corupției în artele plastice la sfârșitul secolului al XJJI-lea sau la mijlocul celui următor au fost generate de aceleași cauze, care pot fi sintetizate în conflictul dintre Biserică și cavalerie, dar cu intensități diferite în prima etapă, în ilustrarea zugrăvită a temei întâlnirii celor trei vii și trei morți, a Prințului lumii și a dragonilor de pe ramele oglinzilor, corupția fizică apărea legată de activitatea individuală a cavalerilor Aceștia erau priviți cu severitate și avertizați unul după altul în cea de-a doua etapă, predicile se adresează societății cavalerilor, întregii cate- gorii sociale („a fericirilor acestei lumi“ deci, care ascultau muzică, practicau amorul profan sau vânau prin munți), pe care o cheamă la ordine, punându-i în față riscurile modului ei de viață Tot în această etapă, Biserica folosește chiar - indirect - monumentele funerare ale celor care se îndepărtaseră de comandamentul ei Broaștele și șerpii care rodeau, pe nevăzute, trupul Prințului lumii — în primul rând pentru păcatul senzualității /(Voluptas), care amintea de cel originar — se văd și la monumentul cavalerului din La Sarraz, deși acesta din urmă ca reprezentant al răului pe pământ, nu face pandant iui lisus Rolul pustnicului „raisonneur“ din tema zugrăvită a întâlnirii fie independentă, fie în contextul mai larg al Triumfului morții din Campo Santo din Pisa, îl prelua, în cazul sculpturii funerare, preotul capelei din La Sarraz, căruia îi stătea la dispoziție un trup în corupție reprezentat în trei dimensiuni, pentru a arăta credincioșilor din biserică deșertăciunea acestei lumi Cavalerii înfățișați în gradina bucuriilor pământești sau la vânătoare în fresca din Pisa apăreau în came și oase și ascultau slujba în capela din La Sarraz Preotul le arăta - în cadrul predicii — ceea ce reprezentau ei (în realitate, așa cum îi vedea Biserica catolică), îi silea să se oglindească în propria lor înfățișare viitoare, după ultimul prag Dar umilința pe care a vădit-o cavalerul, înfațișându-se în această goliciune penitentă în fața rudelor, prietenilor și slujitorilor săi, nu mai are nimic cu tema întâlnirii celor trei vii și trei morti sau cu Prințul lumii, din marile catedrale vecine castelului din La Sarraz Trebuie să luăm în considerație că, ascultând îndemnul tradiției și conformându-se imaginii negative pe care Biserica o hotărâse pentru cavaleri, Franțois a avut totuși curajul să se expună pe sine gol, să își arate a^ v arata natură, cu păcatele și scăderile ei Dincolo de umilința creștină întrevedem in acest act confesiv o nouă dimensiune, aceea a umanismului renascentist, la care conceptu real de om însumează atât virtuțile cât și scăderile implicite lată semnificația nouă și poate cea mai interesantă a monumentu ui ui ranțois de La Sarra, urmat de alte reprezentări de cavaleri in transis Ideea de penitența, curajul de a se prezenta posterității cu învelișul pământesc al trupului, aparțineau unor cavaleri cu orizonturi largi, care trecuseră prin Italia și luaseră cunoștința espre o altă viziune despre om Reprezentarea funerară in transis devine atât de convingătoare, încât după aproape o jumătate de secol de la construirea monumentului lui Franșois de La Sarra, un ilustru episcop din orașul papilor, Avignon, Jean de La Grange, hotărăște să se reprezinte pe sine în această umilă ipostază Trebuie să subliniem faptul că preluarea sculpturii in transis de către artiștii care reprezintă o față bisericească de un rang atât de înalt se petrece într-un moment de declin al cavalerilor, când ei nu mai dețin nici un rol în contextul social al Europei vestice După propriile înfrângeri pe câmpurile de luptă - la Crecy și Poitiers, în Flandra și Italia - vechea castă a cavalerilor își pierduse rațiunea de a fi Note Jurgis Baltruăaitis, Le Moyen Âgefantastique , p și p , n Ibidem, p A M G Morganstem, op cit , passim Dictionnaire historique et bibliographique de la Suisse, Neuchâtel, IV, , p Vezi și opiniile neîntemeiate ale lui Raoul Nicolas, Les monuments funeraires des seigneurs de Neuchâtel et de La Sarraz, în „Musee Neuchâtelois“, serie nouă, anul , , p - și ale lui E Bach, Le tombeau de Frangais de La Sarra - Montferrand ă La Sarraz, în „Congres archăologique de la France' , CX, Paris-Orleans, , p - E Bach, op cit , p Dictionnaire historique et bibliographique de Suisse, IV, p J Rudolf Rahn, Geschichte der bildenden Kiinste in der Schweiz, Ziirich, , p și p E Panofsky, Tomb Sculpture, p R Jullian, op cit , p Dictionnaire historique et bibliographique de la Suisse, IV, p Ibidem ^ J R Rahn, op cit , p ^ D A Chavannes, Rapport, în „Journal de la societe vaudoise d’utilite publique“, IV, Lausanne , p Dictionnaire historique et bibliographique de la Suisse, IV, p ^ Ibidem ^ După E Bach, (op cit , p ) timbrul unuia dintre coifuri (un cap de om cu barbă, acoperit cu o boneta albaneză (de magician)) ar fi cel al casei de La Sarra, iar celălalt timbru, înfățișând un crai nou și o stea, ar simboliza legătura caselor Sarra și Onnon, stabilită în , cu prilejul căsătoriei lui Franțois de La Sarra cu Mărie d’Ormond ^ E, E Viollet-le-Duc, op cit , V, , p ; J H von Hefner-Alteneck, op cit , voi IIL p- DL Vezi sculptura din secolul al XIV-lea reprezentând pe Sfântul Gheorghe (Muzeul din Dijon) reprodusă în V A Pamientier, op cit , voi II, p ^ Dictionnaire historique et bibliographique de la Suisse, IV, p () Vezi monumentul funerar al Gudelei von Holzhausen, înălțat în în domul din Frankfurt (reprodus de J, H von Hefner-Alteneck, op cit,, voi III, pl ; cf Georg Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, voi II, Berlin, , fig, , p ); sculptura în lemn înfățișând pe Maria Magdalena păstrată la Kunsthalle în Hamburg, datată (G Dehio, op cit , fig , p ); o consolă de la „Fântâna frumoasă' din NUrnberg, datată - (reprodusă de Max Sauerlandt, Deutsche Plastik des Mittelalters, Leipzig, , p, ) Pe portalul catedralei din Moissac (începutul secolului al Xll-lea) „Eva este reprezentată goală Doi șerpi îi atacă sânii și o broască râioasă îi devorează sexul artiștii francezi inspirați de călugări flage-Jează crud trupul și luxura* (A Tenenti, // senso de la morte ,, p ) E Panofsky, Tomb Sculptare,, , p Vezi E Faguet, op cit , p , J Gantner, op cit , p ; Paul Ganz, Geschichte der Kunst in der Schweiz, Basel, , p & -în anul , Ludovic „comes egregius* din Neuchâtel poruncea „hanc tumbam totamque machinam**- Sfârșit și început de ev Jos M de Azcârte, articolul despre arta gotică în Elveția din Encyclopedia of World an (Fondazione Giorgio Cini), voi VI, New York, , p E Mâle, L'art religieux de la fin du Moyen Âge „ p , n și p - Vezi și Pierre Quarre Les pleurants des tombeaux de ducs de Burgogne, Dijon, , passim Andre MicheL Histoire de l'art, voi II, partea l-ia, Paris, , p $ H Karlinger, op cit , p ^ E Panofsky, op cit , p G Milieu Broderies religieuses de style byzantin, Paris, , passim E Mâle, L'art religieux de la fin du Moyen Âge , p Ibidem, p Ibidem, p și E Bach, op cit , p E Mâle, L’art religieux de la fin du Moyen Âge , p și n G Duby, op cit , p Vezi p Sfântul loan Gură-de-Aur, Omilia a zecea (A doua scrisoare către Corinteni) în J P Migne, P G , tomul , col - \ [bidem Ibidem j Ibidem l J Țertulian, De resurrection carnis, în J P Migne, P G , tomul , IV, col ТВ Berdiaeff, Essai de metaphysique eshatologique, Paris, , p sfânțui foan Gură de Aur, De patientia et quod mortui non amare lugendi sint, în J P Migne, P G , tom , col - p Sfântul Grigore de Nisa, De anima et resurrectione, în J P Migne, P G , tomul , col | q Duby, op cit , p Philippe Aries, Essais sur Г histoire de la mort en Occident, du Moyen Âge ă nos jours, Paris , p ; E de Bruyne, Etudes d’esthetique medievale, voi II, p MONUMENTUL CARDINALULUI JEAN DE LA GRANGE în documentatul și pătrunzătorul studiu despre monumentul funerar al cardinalului Jean de La Grange, A M G Morganstern începe prin a evoca complexa personalitate a cardinalului Dintr-un călugăr la abația benedictină din Fecamp, Jean de La Grange devine diplomat, începându-și cariera ca membru al delegației conduse de cardinalul Guy de Boulogne, cel care negociază pacea în războiul dintre Castilia și Aragon, apoi ajunge abate la aceeași mănăstire din Fecamp ( - ) înălțat la rangul de episcop de Amiens ( - ), Jean de La Grange activează ca ministru de finanțe în parlamentul lui Carol al V-lea, participând la conferințele de pace cu Anglia de la Bruges, din și Numit cardinal în , își stabilește reședința la curtea papilor din Avignon După suirea pe tronul apostolic a lui Grigore al Xl-lea, care se întoarce la vechiul sediu al papilor din Roma, în , Jean de La Grange conduce delegația pontificală le congresul de la Sarzana, încercând să pună capăt divergențelor dintre papalitate și statele italiene O dată cu moartea neașteptată a lui Grigore al Xl-lea, în martie , cu ocazia alegerii lui Urban al Vl-lea, de La Grange devine reprezentantul cardinalilor nemulțumiți de această alegere Acești cardinali „disidenți“ îl înalță papă pe Clement al VH-lea, care se reîntoarce la reședința din Avignon și-i încredințează lui de La Grange misiunea de a- reprezenta la curtea regelui Franței, Carol al V-lea Regele îl folosește el însuși drept consilier până la moartea sa, când de La Grange trebuie să părăsească în grabă Parisul, din cauza taxelor oneroase pe care le inspirase și care-i revoltaseră pe parizieni, în aparentă dizgrație a succesorului la tron, Carol al Vl-lea, și să revină la Avignon Aici, de La Grange, avansat la rangul de cardinal episcop de Tusculum în - anul morții papei Clement al ѴІІ-lea - și consilier, în continuare, al lui Benedict al ХІП-Іеа, își va ridica mormântul de care ne vom ocupa în acest capitol și care în , anul morții sale, nu era încă terminat A M G Morganstern, din care reproducem datele documentare referitoare la cardinalul Jean de La Grange și la monumentul care face obiectul capitolului de față, subliniază atașamentul acestui înalt prelat, de origine francez, pentru curtea țării sale: el favorizează, de pildă, pe Carol al Vl-lea, atunci când, în , acesta intervine în Provence, deși papa Clement al ѴІІ-lea, căruia cardinalul îi era subordonat, este împotriva acestei intervenții Când Corul al Vl-lea urmărește sfârșitul schismei papale, în dezacord cu vederile lui Benedict al Xlll-lea (noul papă, care își fixează reședința la Avignon, prelungind cunoscuta dihonie), de La Grange sprijină poziția curții franceze, arătându-și dezacordul față de superiorul său- Ansamblul funerar al cardinalului de La Grange ocupă o absidă întreagă a bisericii mănăstirii Sfântul Marțial, biserică ce a fost construită în - deci cu câțiva ani înainte de adăugarea edificiului lui de La Grange -, de către arhitectul Pierre de Gros Această absidă gotică prezintă cinci mari terestre, dintre care două paralele cu axul bisericii Din acestea din urmă, cea nordică este oarbă în fața ei se înalță monumentul mormântului cardinalului, distrus în Marea Revoluție, dar pe care îl putem reconstitui virtual datorită unui desen din secolul al XVIII-lea păstrat la Vatican, în Biblioteca BarberinH Acest desen, câteva descrieri sărace și câteva piese de scuip- Sfârșit și început de ev rând desenul din ] tură din monumentul lui de La Grange, care au putut fi adunate si care se găsesc în prezent în muzeul Calvel din Avignon, permit o reconstituire nu foarte exactă - a mormântului Monumentul lui de La Grange, dispus între doi puternici pilaștri legați de un arc frânt, apărea dispus ca într-o nișă și, prin urmare, unica latură vizibilă era aceea sudică, pe care se înscriau toate sculpturile, de la nivelul pardoselei până la coronamentul construcției Ținând seamă de această dispoziție a mormântului, vom observa, considerând desenul din Biblioteca Barberini, că era alcătuit din două părți distincte; cea interioară, care acoperea înălțimea lăcașului funerar propriu-zis, prezentând câteva reliefuri, și cea superioară, cu o serie de alte scene sculptate, legate, evident, de primele Partea inferioară înfățișa următoarele trei registre, începând de jos în sus: a) Registrul întâi: imaginea cardinalului in transis, despărțită printr-o bandă de o serie de cranii, cu acoperăminte diferite Pe banda acestei sculpturi, care se păstrează încă, se găsește următoarea inscripție: „Spectaculum facti sumus mundo, ut major [et] minores, in nobis clare videant, ad quem statum redigentur, nemin cipiendo, cuiusus sta s/sexus uel etatis, ergo miser cur superbi am cinis es, et in cadauer fetidum, cibum et escam vermium, ac cinerem sic et nos reverteris“ (Suntem spectacol lumii, astfel ca nobilii și poporul să poată vedea clar în noi, indiferent de sexul sau vârsta lor, condiția la care pot ajunge Biet om, de ce acest orgoliu, atâta vreme cât ești plămădit din cenușă și te vei reîntoarce la starea de cadavru, pradă viermilor, așa cum suntem noi?) Este meritul Annei McGee Morganstem de a fi observat că imaginea trupului în corupție fizică a cardinalului este însoțită de micile cranii, ceea ce i-a permis să demonstreze, cu dovezi, influența temei întâlnirii asupra sculpturii funerare care înfățișează corupția b) Registrul doi: imaginea lui de La Grange, ca gisant, în costum de cardinal, i c) Registrul trei: lisus între cei doisprezece apostoli J Partea superioară a mormântului cardinalului de La Grange înfățișa cinci scene iprapuse, dominate de un coronament gotic Cinci personaje îngenuncheate erau rezentate de câte un sfânt patron Maicii Domnului, dispusă, la rându-i, într-o scenă are evoca una dintre cele cinci sărbători importante legate de viața ei: Nașterea Maicii Domnului, Buna Vestire, Nașterea lui lisus, Intrarea în biserică și, cea mai importantă, încoronarea Fecioarei (în realitate, o variantă a scenei Adormirea Maicii Domnului) Absida construită pentru a adăposti mormântul lui Jean de La Grange mai F prezenta în interior — în afară de monumentul funerar propriu-zis —, la nașterea arcurilor de ogivă și la cheile ogivelor, o serie de scuturi heraldice, sculptate în piatră, iar la exterior, încadrând fleuroanele care împodobeau cheile arcurilor trânte ale ferestrelor și sub „gargouilles“-ele contraforturilor, alte scuturi Tot la extenor, fereastra oarbă, în dreptul căreia se afla, la interior, mormântul cardinalului» prezintă în partea inferioară cinci arcade care închid cinci scuturi Este firesc să presupunem că scenele sculptate pe monumentu unerax cardinalului, cât si stemele tăinuiesc semnificații care se leagă între е е și, loto ata, pot arunca o lumină asupra existenței celui înhumat în acest ansam u at e ce ne-am permis, de altfel, să reproducem din lucrarea A M G organs ern c a e e esențiale din viața lui de La Grange, ale mormântului sau și steme or, care împodobesc absida construită pentru acest monument O primă problemă pe care o considerăm importanta este aceea a c a аш arșicei și a mormântului lui de La Grange, deoarece dalele invocate pentru plasarea loi m timp nu ni se par concludente PAVEL CHIHAIA Pierre Pradel, într-o lucrare apărută de câteva decenii, consideră că mormântul lui de La Grange a fost construit în intervalul scurs între anul (termen post quam legal de moartea fondatorului bisericii Sfântul Marțial, din anul ) și anul (în , curtea Franței ajunge la un impas în tratativele cu Benedict al XIII-lea, ceea ce ar fi făcut cu neputință îngemănarea heraldică a curții Franței și a papei, pe care am constatat-o în absidei construită de către de La Grange după acest an) A M G Morganstern reduce acest interval la - ( este anul morții lui Clement al ѴІІ-lea), pe considerentul că regele Carol al Vl-lea nu a văzut cu ochi buni continuarea schismei papalității prin înscăunarea lui Benedict al XIII-lea în anul Acest conflict ar contraveni spiritului de antantă între curtea Franței și papalitate, pe care l-ar oglindi scuturile heraldice ale absidei cardinalului de La Grange Problema are pondere pentru demonstrația pe care o vom prezenta mai departe, așa că ne vom permite să zăbovim asupra ei Se știe că de La Grange a cerut papei Clement al ѴІІ-lea, în - după obiceiul epocii permisiunea de a-și îngropa o parte din trup la Avignon și altă parte la Amiens (unde funcționase ca episcop între - ) , pentru a-și vădi atașamentul pentru aceste două localități In privința mormântului din Avignon, el nu poate fi într-adevăr mai timpuriu de , când se termină biserica Sf Marțial, căreia de La Grange îi adaugă absida sa funerară Există un document din noiembrie , care vădește că de La Grange se interesa îndeaproape de școala acestei mănăstiri Știm dintr-un alt document, nedatat, că de La Grange a dispus ca absida și mormântul său să fie finisate imediat după moartea sa Dar putem oare restrânge intervalul dintre și (anul morții cardinalului) la - , cum a propus Pradel, sau - , cum opinează A M G Morganstern, numai pe temeiul raporturilor dintre curtea de la Avignon și aceea de la Paris? Observăm, în primul rând, că din însemnele heraldice care au împodobit la interior absida monumentului funerar al lui de La Grange nu s-au păstrat toate, ceea ce ne împiedică să tragem o concluzie absolut sigură în privința semnificației acestui ansamblu heraldic și asupra antantei dintre curtea Franței și papalitate, la care se referă A M G Morganstern într-adevăr, în interiorul absidei se pot vedea încă următoarele scuturi: ) Pe arcul care desparte absida de navă, către biserică, este plasat scutul mănăstirii Cluny (centrul Ordinului benedictin, de care ținea și mănăstirea Sf Marțial), iar către absidă se află scutul fratelui cardinalului, Etienne de La Grange ) Dintre cele șase scuturi de pe consolele care marchează plecarea nervurilor de ogivă în absidă s-au păstrat numai patru Două dintre ele, restaurate, nu mai prezintă scuturile originare Cele șase scuturi, care se succed de la nord la sud, poartă următoarele steme: a) Stema cardinalului Guy de Boulogne (conducătorul delegației din care a făcut parte și de La Grange, la începutul carierei sale, când nu era decât un simplu călugăr); b) Stema papei Clement al VILlea; c) Scut restaurat; d) Scut restaurat; e) Stema papilor Clement al Vl-lea și Grigore al ХІ-lea, care au favorizat cariera lui de La Grange; f) Stema cardinalului de La Grange în cele două chei de boltă ale absidei se găsesc stemele celor doi frați, Jean și Etienne de La Grange Sfârșit și început dc ev Reprezentate grafic, scuturile de pe console apar dispuse în absidă în felul următor: Scul restaurai \ Cardinalul Guy de ? Boulougne Papa Clement al VII-lca Scut restaurat Papii Clement al Vl-lea și Grigore al Xl-lea Cardinalul Jean de La Grange f Putem vorbi de o asociere între scuturi regale și papale în acest context? ►ispoziția scuturilor heraldice în absidă ne permite să facem unele constatări în primul rând, nu s-a observat o ordine cronologică, ci una ierarhică în succesiunea acestor scuturi Astfel, papa Clement al ѴІІ-lea le-a supraviețuit lui Clement al Vl-lea și Grigore al Xl-lea, dar a murit înaintea cardinalului de La Grange Deci nu se poate susține că scuturile s-au succedat în ordine cronologică de la nord la sud sau invers Pe de altă parte, prezența scuturilor cardinalului Guy de Boulogne și papei Clement al ѴІІ-lea, la vestul și estul monumentului lui Jean de La Grange, dovedește că ele nu au fost amplasate în legătură cu mormântul, deoarece, dacă despre cel de-al doilea putem afirma că a jucat un rol deosebit în cariera lui de La Grange, nu același lucru îl putem susține despre primul Putem însă să ne dăm seama că amplasarea scuturilor a ținut seama de unghiul de vizibilitate al celor care intrau în absidă Astfel, scuturile celor doi cardinali sunt mascate de arcul care desparte absida de biserică (cum se poate vedea perfect în fig și din studiul A M G Morganstern) în schimb, stemele papale se pot remarca ușor, iar cele două scuturi restaurate (cele a căror identitate nu s-a mai păstrat, deoarece în secolul al XVILlea au fost schimbate) sunt cele mai vizibile, ele au fost amplasate la locul de onoare Cui puteau aparține? Ele puteau fi, într-adevăr, ale regelui și delfinului Franței, ceea ce ar justifica punctul de vedere al lui Pradel și A M G Morganstern privitor la legăturile strânse între curtea Franței și papalitate, ilustrate de absida funerară a cardinalului Această presupunere ne apare cu atât mai verosimilă, cu cât pe două scuturi de la estul absidei - în prezent restaurate - s-au găsit cândva armele regelui și delfinului Franței , iar un parapet exterior mai păstrează încă emblema delfinului (care, începând din Л aparținea urmașului la tron) și crinul regal , • ale Dar pot oare constitui aceste simboluriгесипо»ип^“^^°д mg unei antante între papalitate și curtea Franței, cum consideră Pradel și A M G ^Sfin^ă de La Grange a murit în funcția de consilier al lui Benedict al XIII lea, cu care nu a putut fi de acord în privința politicii duse față de regn Franței, papa i-a îngăduit totuși să se achite de obligațiile față prhectmn S^Smor^Se Ш ,uânăstWi sfântul PAVEL CHIHAIA Marțial, căreia i s-a redactat un document de organizare anterior •, rugăciuni speciale pentru Carol al V-lea Prin urmare, politica papei nu putea modifica proiectul lui de La Grange de a-i omagia în monumentul funerar pe protectorii săi Ansamblul heraldic din absida de care ne ocupăm nu reflectă pentru noi relațiile mai strânse sau mai reci între curtea din Avignon și aceea din Paris (deoarece de un conflict deschis nu a putut fi vorba nici în , nici în ), ci poziția cardinalului, care își putea permite așa cum am văzul - un punct personal de vedere Există și probabilitatea ca pe cele două scuturi ale căror embleme originare nu s-au mai păstrat să fi figurat însemnele papei Benedict al XIII-lea ( - ) - mai cu seamă dacă ținem seama de ipoteza lui Pradel că mormântul a putut fi lucrat și în vremea acestuia - și al unui alt demnitar ecleziastic în acest caz, argumentul antantei Avignon-Paris nu poate fi invocat pentru datarea mormântului Dar nu putem accepta ca regele și delfinul Franței să aibă emblemele dispuse numai la exterior, cu un caracter oarecum ornamental în ceea ce privește scuturile înscrise în arcaturile ferestrei oarbe, la exterior, în dreptul peretelui unde se înalță, la interior, monumentul funerar al cardinalului, ele tăinuiesc o semnificație pe care vom încerca să o descifrăm mai departe * Studiind desenul Barberini (care reproduce atât întregul mormânt al cardinalului Jean de La Grange, cât și un detaliu din partea sa inferioară), relieful care se păstrează în Muzeul Calvet din Avignon și care înfățișează trupul in transis al cardinalului, precum și câteva însemnări, anterioare Marii Revoluții, care se referă la monumentul de care ne ocupăm, A M G Morganstern ajunge la interesanta concluzie că pe aceeași placă pe care constatăm trupul în corupție al lui de La Grange, și anume deasupra benzii cu inscripție, se află sculptate câteva cranii cu diferite acoperăminte, în prezent deteriorate prin martelare în detaliul care ne înfățișează la o scară mai mare partea inferioară a monumentului (reprodus și de noi în planșele hors texte) se pot vedea limpede cele șapte cranii cu acoperăminte diferite, simbolizând diferite demnități Se poate distinge craniul din mijloc, acoperit de o tiară papală, încadrat de unul cu mitră episcopală (în dreapta) și de altul cu coroană regală (în stânga) Lângă craniul episcopului (către extremitatea dreaptă) se constată un craniu părând a fi aparținut unui duce, apoi un altul, indistinct în sfârșit, lângă craniul regelui (către extremitatea stângă) putem vedea un craniu cu pălărie de cardinal și un altul, indistinct Prezentate schematic, craniile din desenul Barberini, se prezintă astfel: Indistinct Cardinal Rege Papă Episcop Duce Indistinct X XXX X X X A M G Morganstern propune următoarea schemă: ț Cardinal Cardinal Rege Papă Episcop Tânăr prinț? Orăsean * % X X XX X X X Obiectăm că este puțin probabil - în înșiruirea evidentă a unor ranguri înalte - Sfârșit și început de ev ca, la capătul dc început al desenului, imaginile cranii lor a doi cardinali să fi fost dispuse alături Dc asemenea, piezența orașcanului printre aceste personaje, în Avignon, reședința papiloi, inti-o mănăstire a Ordinului benedictin, care reprezenta orientarea tradițională medievală - spic deosebire dc ordinele cerșetoare, mai apropiate de suflul emancipării oiașeloi și la monumentul cardinalului dc La Grange, a cărui orientare conseivaloatv- a (ost subliniata și de A M G Morganstem, nu ne pare verosimilă în sfârșit, legenda desenului Barberini, din secolul al ХѴП-lea, JPrincipium clef-fiinctoruni capita diversimodc elaboratei" (Capetele principilor defuncți, elaborate în diverse teluri), ca și însemnarea, din aceeași epocă, păstrată în Biblioteca Municipală din Angcrs m auteui de luy soni des lesles de mort couronees“ nu încurajează ipoteza autoarei Dar au tosl oare șapte cranii deasupra trupului in transis al cardinalului de La Grange, pe relieful care se păstrează încă în Muzeul Calvet din Avignon? A M G Morganstem atrage atenția căt se pot distinge chiar și pe reproducerea fotografică „șiretul pălăriei de cardinal, fleuronii unei coroane, lobii unei tiare sau mitre și alți lobi ai unei tiare sau mitre" (desigur, unii aparțineau unei tiare, iar alții unei mitre) Autoarea observă însă că lipsesc cele două cranii din extremitățile plăcii, care apar în desenul Barberini Fără să își pună problema exactității desenului și să încerce să verifice (comparând detaliile din desen cu fragmentele care ni s-au păstrat din ansamblul sculptural) scrupulozitatea desenatorului - Pierre Pradel considera desenul „un crochiu grosolan" -, autoarea încearcă să demonstreze că placa din Muzeul Calvet înfățișând trupul in transis al cardinalului de La Grange a fost tăiată în extremitățile din dreapta și stânga, rămânând astfel fără cele două reliefuri reprezentând craniile marginale pe care le constatăm în desen Autoarea presupune că relieful cu trupul în corupție din extremitatea inferioară a j monumentului funerar al cardinalului - se pare acela care acoperea latura vizibilă a І sarcofagului propriu-zis - a fost tăiat cu , cm de ambele părți, deoarece această placă, lungă în prezent de , cm, este mai scurtă cu , cm decât cele două tronsoane de piatră între care a fost ea încastrată și care măsoară fiecare cm (deasupra tronsonului superior, cardinalul era înfățișat pe o placă asemănătoare, ca gisant) Dar prima întrebare față de ipoteza Annei McGee Morganstem este următoarea: ce motiv aveau cei care au depus relieful în muzeu să îl mutileze? Dacă ar fi fost reîncastrat într-un nou ansamblu sau într-un cadru special pentru o prezentare mai complexă, am putea bănui că el a trecut printr-o astfel de încercare Dar felul cum este păstrat în muzeu nu ne poate sugera o astfel de ajustare Nu este mai simplu să presupunem - așa cum ne încurajează desenul Barberini - că aceste tronsoane orizontale, care aveau funcția de a sprijini reliefurile monumentului, în număr de șapte, trebuia să depășească în lungime reliefurile tocmai pentru a fi încastrate în structura de zidărie și a susține astfel împingerile de sus în jos? Prin urmare, rostul acestor tronsoane era altul decât al plăcilor de piatră și astfel ne explicăm și deosebirea de lungime între primele și ultimele La concluzii asemănătoare ajungem și dacă analizăm relielul cu trupul in transis al cardinalului care ni s-a păstrai într-adevăr, urmele tiarei papale, ale coaroanei regale și ale pălăriei de cardinal se pot distinge cu ușurință In partea dreaptă au existat de asemenea două cranii, din care se pot reconstitui lobii unei mitre episcopale A M G, Morganstem presupune că cele doua capete din extremitatea reliefului care apar în desen au fost desprinse de placa de piatra o dală cu ajustai ea acesteia Dar în desen, ultimul craniu din stânga nu depășește extremitatea benzii cu inscripție pe care o constatăm întreagă în relief Ar trebui să vedem, pi in uinuue, și urmele acestui craniu, care însă nu apare în nici un lei Un mic calcul ne va dovedi, de altfel, că PAVEL CHIHAIA aceste două cranii, plasate în desenul Barberini la cele două extremități ale reliefului și care au un acoperământ nedefinit, pe care nu l-am putut identifica, nu au existat în realitate într-adevăr, chiar din reproducerea fotografică se poate constata că lățimea unui craniu și distanța de la un craniu la altul sunt egale Așadar, dacă lungimea reliefului este de , cm, lățimea craniilor și a distanței dintre ele este de , cm: = , cm Pentru a calcula lățimea pe care ar fi avut-o cele două cranii din extremități, care apar în desenul Barberini, și cele două distanțe de la aceste cranii la marginile reliefului (deoarece nu putem concepe ca cele două cranii să fi marcat limitele plăcii care înfățișează trupul in transis al cardinalului), trebuie să înmulțim cm cu , ceea ce ne dă un produs de cm Dar din întregul relief ar lipsi, după A M G Morganstern, , cm - cum am arătat mai sus -, deci mai puțin decât ar fi fost necesar pentru înscrierea celor două cranii care apar în desen Prin urmare, din observarea raportului dintre lungimea reliefului care înfățișează trupul in transis al cardinalului de La Grange și aceea a tronsoanelor de piatră care îl încadrau, precum și din considerarea suprafeței acestui relief, ajungem la concluzia că cele două cranii care apar în desenul Barberini în cele două extremități ale șirului de capete în corupție, ale căror urme nu le putem distinge pe relieful de care ne ocupăm și ale căror acoperăminte nu le-am putut lega de nici o demnitate definită, au fost desenate fără ca ele să fi existat în realitate Dar care este gradul de scrupulozitate al desenatorului care ne-a lăsat imaginea mormântului de care ne ocupăm? Iată câteva erori evidente: După cum observă și A M G Morganstern, sigla D, care în legendă are explicația: Principium deffunctorum capita diversimode elaborata, se află dispusă deasupra reprezentării ca gisant a cardinalului de La Grange și nu în registrul inferior, unde se găsesc într-adevăr aceste capete Se pot remarca o serie de nepotriviri și între partea inferioară a desenului care ne înfățișează mormântul lui de La Grange și aceeași parte desenată separat, la o scară mai mare, ca detaliu într-adevăr, în fig constatăm desenați opt apostoli care- încadrează pe lisus în fig ne sunt înfățișați tot opt apostoli, lângă care au fost adăugați doi în stânga, dar depășind limitele reliefurilor din partea inferioară și cea superioară, ceea ce nu corespunde cu realitatea, după cum ne convinge desenul din fig Dar știm că lisus a avut apostoli, nu sau Desenatorul a omis, pur și simplu, din lipsă de atenție, patru dintre apostoli, apoi a adăugat numai doi dintre ei, depășind însă limita extremității reliefurilor de piatră O comparație a trupului in transis a cardinalului de La Grange, așa cum ne apare în relieful care se păstrează încă în Muzeul Calvet, cu desenul Barberini care încearcă să reproducă acest relief ne convinge de o serie de nepotriviri între original și desen Ceea ce ne izbește în primul rând la desen sunt mâinile neverosimil de lungi raportate la trup Dacă comparăm lungimea părții inferioare a reliefului, de la banda de inscripție în jos, așa cum apare în desen, cu lățimea, raportul este de / , în vreme ce la sculptura reală, același raport este / De altfel, raportul între lungimea și lățimea pietrei este de / , față de / la desenul Barberini Se poate observa cu ușurință că, greșind proporțiile dreptunghiului în care urma să deseneze imaginea cardinalului in transis, artistul care a început să reproducă monumentul funerar al acestuia i-a lungii nemăsurat trupul și a adăugat în extremități două cranii cărora nu le-a desenat un acoperământ definit în realitate, banda cu inscripție începe exact deasupra reprezentării nasului și frunții cardinalului, cotind în unghi obtuz deasupra umărului stâng în desen, acest unghi nu apare, și banda depășește cu mult capul trunchiului in transis Așa cum am Sfârșit și început de ev menționat, în desenul Barberini, craniul din extremitatea stângă se află deasupra capătului stâng al benzii cu inscripție Dar nici o urmă de pe relieful de piatră care ni s-a păstrat m muzeul Calvet nu ne încurajează sa presupunem existența acestui craniu Dincolo de aceste aigumente, întemeiate pe date reale, mai există unui care privește raportul dintre banda cu inscripție și capetele în corupție, peste care această bandă se afla suprapusă, explicându-le prezența și, totodată, îndemnul pe care ele îl ilustrează Banda pornește din imediata apropiere a chipului cardinalului, ca și cum i-ar materializa vorbirea, apoi se desfășoară dedesubtul micilor cranii, peste detaliile care se revarsă din acoperământul lor (șnurul pălăriei de cardinal, lobii tiarei episcopale etc ), unindu-le în același mic discurs Așa cum observă și A M G Morganstern, „Cardinalul in transis și craniile vorbesc împreună ', formează un ansamblu care exprimă un punct de vedere în legătură cu condiția lor și condiția umană în general: „Suntem spectacol lumii, astfel ca nobilii și poporul să poată vedea clar în noi“ etc (sublinierea noastră) Nu ar fi avut nici un sens ca alte două cranii - în afară de cele cinci unite de banda cu inscripția care le ilustrează vorbirea - să fi fost sculptate în afara acestei benzi, cum pretinde desenul Barberini, deoarece astfel ele ar fi rămas mute Prin urmare, concluzia care se impune este că pe relieful care reprezintă trupul in transis al cardinalului de La Grange au existat - deasupra benzii cu inscripție -numai cinci cranii, dispuse în modul următor: Cardinal Rege Papă Episcop Prinț Dacă am scris pe larg despre aceste reprezentări, asupra cărora A M G Morganstern a avut meritul de a atrage atenția pentru întâia oară, am făcut-o deoarece ele au o importanță deosebită pentru semnificația monumentului și ne ajută să descifrăm sensul celor cinci scene care erau sculptate în partea superioară și, mai cu seamă, al personajelor care se află îngenuncheate în aceste scene și care sunt numite de E Panofsky „sponsored donors“*° („donatori protejați") Cel puțin o parte din rangurile personajelor ale căror capete apar reprezentate în corupție în relieful care ne înfățișează imaginea in transis a lui de La Grange (papa, regele, prințul), pot fi constatate și în scenele din partea superioară a monumentului Totodată, remarcăm faptul, care nu s-a menționat până în prezent, că o parte a rangurilor care figurează simbolic deasupra scuturilor la exteriorul terestrei oarbe (papa, episcop, rege) sunt înfățișate și prin acoperămintele de pe craniile sculptate pep аса mormântului propriu-zis - unde se află reprezentarea in transis a cardim u ui ca si în scenele din partea superioară a monumentului Suntem, prin urmare, invi a i sa precizăm dacă există raporturi, și care este natura lor, între șirul (în sărbătorile Maicii Domnului), capetele în corupție (pe rehe tu in ațișani p corupție al cardinalului de La Grange) și, în slârșit, scuturile e a ex en Considerând cele cinci scene sculptate în Parlea зире^ ^ vom reaminti că ele înfățișau (de jos în sus) următoare e s r intrareaîn Domnului: Nașterea Maicii Domnului, Buna Vestire, Nașterea ui biserică și încoronarea Maicii Domnului (în locul Adoimiiii) ”slM ‘ sărbăto-Grange a hotărât ca mormântul său să fie împodobit cu aces e ‘ g rilor Maicii Domnului ( “sepultura per те ibidem ou та a, JesDre Dcrso-aliquarum festorum Beatae Магіае“Г, fără ca sa pomenească ceva despre perso PAVEL CHIHAIA najele care suni reprezentate îngenuncheate în fala acestor scene (sponsored donors) și protejate, de anumiți sfinți Dintre cele vinei reliefuri, nu s-a păstrat întreg decât acela care înfățișează scena Bunei Vestiri, în fața căreia se află îngenuncheat un personaj cu coronetă, desigur un duce A mai putut fi recuperată efigia - foarte deteriorată - a lui Carol al Vl-lea (identificata de P Pradel)*", din scena Nașterii lui lisus Considerând imaginea care reproduce desenul " ’ ‘ “ adorate de două personaje ecleziastice de rang înalt, cu capul descoperit Personajele iarberini, vom observa că prima scenă (de jos în sus) și ultima apar - - -din a doua, a treia și a patra scenă (de jos în sus) au costume laice reprezentând ranguri de curte: primul (care apare și în singurul relief păstrat), purtând o coronetă, este un duce, iar al doilea și al treilea poartă coroane regale A M G Morganstem arată că în legenda desenului Barberini - care poate fi văzută în cartușul de epocă în partea de jos a foii acestui desen - se află menționați, după lectura lui Eugene Miintz , următoarele personaje îngenuncheate (de jos în sus): un cardinal, un duce, un rege și un papă Autorul desenului din secolul al XVII-lea, care văzuse monumentul întreg și inscripțiile lui, nu propunea nici o identificare pentru personajele îngenuncheate în cele cinci scene, în afară de aceea a rangului lor Miintz, care transcrie legenda acestui desen, îl identifică pe cardinalul din scena Nașterii Maicii Domnului cu Jean de La Grange P Pradel , preluând legenda transcrisă de Miintz și identificând capul personajului din scena Nașterii lui lisus cu cel al lui Carol al Vl-lea, este de părere că cele două personaje din scena a doua și a treia (de jos în sus), descrise de Miintz drept „conte și duce“, trebuie să fi reprezentat în realitate pe cei doi urmași ai lui Carol al V-lea, Louis, duce de Orleans, și Carol al Vl-lea Regele din scena a patra este identificat de Pradel cu Carol al V-lea, iar papa din scena a cincea cu Clement al VH-lea Prin urmare, partea superioară a monumentului funerar al cardinalului de La Grange ar reprezenta, după Pradel - a cărui opinie este împărtășită și de A M G Morganstem un omagiu adus celor doi protectori ai săi Reprezentate schematic, personajele înfățișate în acele scene cu sărbătorile Maicii Domnului ar fi, după desenatorul din secolul al XVII-lea și Pradel - A M G Morganstem, următoarele: Scene Desenator sec XVII P Pradel - A M G Morganstem încoronarea Maicii Domnului Intrarea în biserică Nașterea lui lisus Buna Vestire Nașterea Fecioarei Papă Rege Duce Conte Cardinal Papă - Clement al VII-lea Fiul regelui - Carol al Vl-lea Duce - Louis d’Orleans Cardinal - de La Grange Aceste identificări ne apar confirmate și dc împrejurarea că, pentru a-și omagia suveranul, cardinalul de La Grange comandase pentru catedrala din Amiens - unde funcționase ca episcop între și și unde se afla înhumată o parte din trupul său - imaginea regelui Carol al V-lea, a consilierului său Buneau de la Riviăre, a delfinului, a celui de-al doilea fiu al regelui și a sa proprie^® Dacă considerăm cele cinci scene din partea superioară a monumentului fune- Sfârșit și început de ev rar al lui de La Grange, constatăm că în trei dintre ele, și anume cele în care apar papa Clement al ѴІІ-lea, regele Carol al Vl-lea și ducele Louis d’Orldans, observăm câte un „protector" (sponsor) însoțind aceste personaje, în vreme ce regele Carol al V-lea și cardinalul de La Grange au în fața lor un al doilea însoțitor, un intercesor care face legătura dintre cei îngenuncheați și scenele din viața Maicii Domnului (Intrarea în biserică și Nașterea Maicii Domnului) Desigur că prezența unui „protector" sau - pe lângă aceasta - a unui intercesor ne vorbește de două stări deosebite ale personajelor înfățișate în adorarea scenelor religioase Care este deosebirea între chipurile însoțite numai de un „protector" și cele asociate, pe deasupra, cu un intercesor? E Panofsky ne semnalează că pe monumentul funerar al arhiepiscopului Simone Saltarelli din Pisa (mort în ), operă a lui Nicola Pisano, sufletul acestuia în drum spre Paradis, este înfățișat, după o schemă iconografică arhaică, ca un mic trup purtat de îngeri In privința reprezentărilor funerare ale unui „protector", Panofsky arată că în astfel de scene - un donator rugându-se sub protecția unui sfânt - apare în realitate o substituire a imaginii sufletului în chip de mic trup purtat de îngeri în Paradis Comentându- pe Panofsky, Robert Klein face remarca interesantă că „Defunctul înfățișat ca «donator protejat» nu este conceput ca un portret, ci ca un substitut mai modem al simbolului medieval al sufletului introdus în Paradis: el nu face deci double emploi cu gisantul «în viață» (au vif) Personajul înfățișat singur, în genunchi, reprezintă, dimpotrivă, un adevărat portret și derivă din gisantul «în viață», căruia i s-a schimbat poziția; el nu se poate deci însoți decât de cea de a doua moarte a sa, aceea a trupului, reprezentată prin transfâ Constatăm deci cele patru etape ale omului: îngenuncheat, este înfățișat ca într-un portret, deci în viață, și nu poate fi însoțit decât de ceea ce aparține existenței de pe pământ Apoi, în a doua etapă, de transis F în a treia etapă, ca gisănt, se află în fața Judecății din urmă în sfârșit, a patra, când se găsește ca suflet fericit în Paradis ' în monumentul funerar - anterior sculpturilor cardinalului de La Grange — al lui Robert d’Anjou (mort în ), lucrat de Tino de Camaiano, regele Neapolelui este înfățișat în fața Maicii Domnului ca „donator protejat", protectorii săi fiind Sfântul Francisc și Sfânta Clara Un alt monument - ulterior de data aceasta -, al lui Jean de Bos (mort în ) și al soției sale, Catherine Bemard, din catedrala din Tournai , ne reprezintă pe cei doi îngenuncheați în fața Maicii Domnului și protejați, respectiv, de Sfântul loan și Sfânta Ecaterina Ar reieși, prin urmare, că „donatorii protejați" înfățișează pe cei doi defuncți și că deci și personajele însoțite de „protectori" din scenele mormântului cardinalului de La Grange erau decedate în momentul construirii acestui edificiu Dar tot Panofsky scrie că unii „donatori protejați" erau înfățișați ca fiind în viața, bucurându-se de privilegiul de a putea vedea aievea obiectul adorației lor, ca, de pildă, canonicul Van del Paele ( ) din celebrul tablou al lui Jan van Eyck O operă foarte apropiată în timp de aceea reprezentând pe cardinalul de La Grange se găsește în portalul bisericii mănăstirii din Champmol, aproape de Dijon, unde putem vedea chipurile îngenuncheate ale ctitorilor bisericii, Filip îndrăznețul ( - ), însoțit de Sfântul loan, și soția sa, Margareta de Flandra, însoțita de S huita Ecaterina, în adorație înaintea Maicii Domnului Sculpturile portalului au lost executate întie și înainte de , deci în timpul vieții lui Filip îndrăznețul și a soției sale^- Aceasta vădește că „donatorii protejați nu simbolizează întotdeauna, în epoca de care ne ocupăm, sufletele fericiților în Paradis, cum este cazul cu majoritatea unor astfel de reprezentări la monumentele funerare Р А V E L С H I Л I A Deoarece în scenele mormântului cardinalului dc La Orange avem unele per sonaje însoțite numai dc un „protector" și altele de un „protector" și dc un intercesor ajungem la coiuluzia că primele se al Iau în viață, iar ultimele decedate în momentul edificării acestui monument Astfel, papa Clement al VILlea, regele Carol al VLlca și Louis, duce de Orlcans, care apar însoțiți numai dc un „protector", erau desigur în viață, m vreme ce regele Carol al V-lea și însuși cardinalul dc La Grange nu mai trăiau Presupunerea noastră este confirmată de faptul că dc La Grange ne apare într-o triplă ipostază: cu trupul în corupție, ca gisant cu trupul peren (după învierea morților, așteptând Judecata) și, în sfârșit, ca suflet fericit, primit în Paradis Așa cum șt ^ l^Iem, aceasta din urmă înfățișare nu făcea double emploi cu înfățișarea de gisant Concluziile la care am ajuns, că o parte dintre personajele înfățișate în scenele de pe mormântul cardinalului de La Grange sunt vii, iar altele decedate, confirmă identificările făcute de Pradel și, totodată, permit stabilirea termenului ante quam al executării monumentului, fără a fi nevoie să recurgem la argumentul bazat pe raporturile dintre casa regală franceză și papalitate Acest termen înainte de care a fost înălțat mormântul lui de La Grange este anul , cel al morții papei Clement al VILlea Din moment ce acest papă este înfățișat pe acest mormânt ca fiind în viață, monumentul a fost construit înainte de , anul morții lui Am văzut că înfățișarea trupului în corupție al cardinalului de La Grange este asociată cu aceea a diferitelor capete in transis ale unor personaje de rang înalt Ipostazele de gisant și suflet fericit în Paradis ale cardinalului sunt legate, la rândul lor, de câte o scenă religioasă Scena aflată imediat deasupra reprezentării cardinalului de La Grange ca gisant, deci ca trup incoruptibil, în așteptarea Judecății din urmă, arată pe lisus ca împărat al cerurilor și pe cei doisprezece apostoli ai săi, ilustrând următorul pasaj al Sfântului Pavel din Scrisoarea către Galateeni: „Sunt coloane, pe care se sprijină biserica , prin urmare, apostolii sunt comparați cu coloanele bisericii, ceea ce explică faptul că, la Sainte-Chapelle din Paris, această scenă sculptată se găsește în interior, adosată stâlpilor navei, care poartă crucile de consecrație Este semnificativ că în același Avignon - unde se află biserica Sfântul Marțial cu monumentul lui de La Grange - găsim încă trei monumente funerare, cel al cardinalului Philippe de Cabasolle (mort în ), al papei Clement al VILlea (mort în ) și al cardinalului Nicolas de Brancaccio (mort în ), decorate cu aceeași scenă a lui lisus încadrat de cei doisprezece apostoli Semnificația asocierii între înfățișarea de gisant a lui de La Grange înveșmântat în cardinal și această scenă este că biserica întemeiată de lisus și apostolii săi a fost reprezentată pe pământ - între alții - și de cardinal, și că el așpteaptă Judecata din urmă înzestrat cu această activitate ecleziastică a sa, care îi legitimează accesul în Paradis Această semnificație este și a scenelor de pe mormintele papei Clement al VILlea si cardinalilor Cabasolle și Brancaccio pe care le-am pomenit mai sus Despre cele cinci scene legale de sărbătorile Maicii Domnului, care se succed pe verticală între reprezentarea scenei lui lisus și a celor doisprezece apostoli și coronamentul monumentului lui de La Grange, A M G Morganstem sene ca semnificația asocierii chipurilor omenești cu scenele specifice sau cu sărbătorile pe care le ilustrează aceste scene rămâne de nepătruns" Ea consideră că „aceste asocieri de sărbători ale Maicii Domnului sunt legate de tradiția bisericii Sfântul Marțial, instituite probabil ,de cardinal, sau de invocații către Maica Domnului, pentru a o determina să interceadă, în favoarea acestuia, în regatul ceresc Sfârșit și început de ev Autoarea menționează totodată că de La Grange însuși a hotărât ca mormântul său să tic decorat cu prezentări ale sărbătorilor Maicii Domnului, programul iconografie fiind, așadar, indicat de donator Dar considerând identificările personajelor din scenele sărbătorilor Maicii Domnului propuse de Pradel, însoțiți de un „protector" sau de un „protector" și un intereesor, este cu neputință să nu remarcăm o evidentă legătură între fiecare dintre cei cinci pământeni și cele cinci sărbători corespunzătoare, tot astfel cum înfățișarea de gisant a lui de La Grange înveșmântat în costum de cardinal trebuie raportată la scena care- prezenta pe lisus între cei doisprezece apostoli într-adevăr scena din partea superioară, imediat sub coronamentul mormântului, înfățișează încoronarea Maicii Domnului de către lisus în iconografie scena este consemnată astfel: „Maica Domnului încoronată este așezată la dreapta lui lisus care o binecuvântează" Doar papa poate fi înfățișat adorând scena încoronării, deoarece, la rândul său, el încoronează regi și împărați, repetând pe pământ ceea ce lisus săvârșește în cer în scena Intrării în biserică, imediat următoare (în partea inferioară), este evocat momentul în care, după Evanghelia lui Luca, preotul Simeon l-a luat în brațe pe pruncul lisus, spunând: „Acum slobozește în pace pe robul tău, Stăpâne, după cuvântul tău, pentru că au văzut ochii mei mântuirea ta, pe care ai pregătit-o să fie, înaintea tuturor popoarelor" Prin urmare, este posibil ca aluzia să fie la sfârșitul evlavios al lui Carol al V-lea, care este înfățișat adorând această scenă Este firesc ca și Carol al Vl-lea, înfățișat ca rege (el domnea pe tronul tatălui său în momentul înălțării monumentului), să fie reprezentat în scena Nașterii lui lisus, îngenuncheat ca și regii magi în fața „împăratului de curând născut al Jiudeilortt ° Aceasta ne confirmă faptul că personajul nu poate fi un duce, așa cum considerase în secolul al XVII-lea autorul desenului Barberini, ci un rege, ca și în I scena Purificării, și acest rege a fost, evident, Carol al Vl-lea r în privința celui de al doilea fiu al lui Carol al V-lea, Louis, duce de Orleans el t adoră scena Bunei Vestiri, în care îngerul o vestește pe Maria că va avea tui fiu care „va fi mare și va fi chemat Fiul Celui Prea înalt" * Nu cunoaștem legătura dintre reprezentarea cardinalului de La Grange ca suflet fericit în Paradis și aceea a sărbătorii Nașterii Maicii Domnului, dar este posibil ca ea să evoce însăși evlavia pentru Maica Domnului a cardinalului, ilustrata în reprezentările de pe monumentul său funerar Oricum, paralelismul între semnificația scenelor sacre și activitatea temporală a personajelor omagiate de La Grange, paralelism care ni se impune cu evidență, mai cu seamă în reprezentarea lui lisus și a celor doisprezece apostoli alături de ipostaza de gisant înveșmântat în cardinal a lui de La Grange, sau în înfățișarea încoronării Maicii Domnului (unde papa venerează un act solemn pe care îl înfăptuiește el însuși pe pământ), ne arată că nu în rangul personajelor se găsește dimensiunea perenității lor — cum susțin Kantorowicz și Panolsky ci în activitatea lor individuala, în măsura în care această activitate se înscrie în serviciul glorificării lui Dumnezeu, „ud majorem Dei ціогіаггі* O problemă importantă legată de monumentul cardinalului de La Grange și care merită a fi soluționată este aceea a raportului dintre înalții demnitari repiezentați în corupție fizică pe placa inferioară a monumentului (capelele in transis care permit sa legăm acest tip de monumente de tema întâlnirii » )» personajele din cele cinci scene religioase din partea superioară și scuturile cu timbre ale unor ranguri diferite de la exteriorul ferestrei oarbe PAVEL CHIHAIA ■>■■■■ IM ■ ММШ» ■■ MBBMH В BM-BI I M —— - - - - - - A M G Morganstern bănuiește că cele cinci personaje îngenuncheate din scenele religioase au avut fiecare câte un scut care să le reprezinte , cu embleme dispărute la restaurări Dar observăm că din primele trei scuturi (de la dreapta la stânga), cel puțin unul, supraînălțat de timbrul episcopal, nu își are corespondent printre rangul personajelor introduse în cadrul scenelor care evocă sărbătorile Maicii Domnului Găsim mitra episcopală ca acoperământ al unui craniu care însoțește trupul in transis al lui de La Grange, dar aflăm aici și un craniu cu pălărie de cardinal, al cărui timbru nu se află printre timbrele scuturilor de la exterior (el ar fi trebuit, de altfel, să urmeze imediat după scutul papal, unde constatăm însă scutul episcopal) Prin urmare, nu putem afirma că scuturile de la exteriorul ferestrei oarbe aparțin personajelor aflate în scenele sărbătorilor Maicii Domnului sau rangurilor reprezentate de capetele în corupție din partea inferioară a plăcii înfățișând pe de La Grange in transis In schimb, în secolul al XIV-lea, în lauda Te igitur din Canon, se invocau papa și episcopul, apoi regele și urmașii lui („Pe tine, așadar împreună cu robul tău, papa N și episcopul nostru N și regele nostru și drept credincioșii* ) Prin urmare, atât craniile de pe relieful reprezentărilor in transis din interior, cât și scuturile de la exteriorul ferestrei oarbe nu pot fi legate de o anumită persoană -de cele pe care le constatăm în scenele religioase -, ci de ranguri înalte, în primul caz pentru arătarea condiției lor terestre, în cel de-al doilea, pentru glorificarea lor In schimb, personajele figurând în scenele sărbătorilor Maicii Domnului - reale sau defuncte în momentul edificării monumentului - sunt reprezentate în adorație în fața acestor scene: cei vii bucurându-se de revelația venită în urma activității lor în spiritul tradiției bisericești, cei decedați, după realizări asemănătoare Aceștia din urmă, „suflete fericite în Paradis**, au și ei acces la marile sărbători Un interesant factor comun al acestor reprezentări este numărul cinci (cinci capete în corupție, cinci scuturi timbrate, cinci personaje reale în cele cinci scene ale sărbătorilor Maicii Domnului) Repetiția acestui număr nu este întâmplătoare, după cum nu este întâmplător faptul că la nivelul la care, în interior, se puteau constata cele cinci cranii, la exterior puteau fi văzute scuturile supraînălțate cu timbrele unor ranguri asemănătoare • Dacă alăturăm într-o schemă (fără a ține seama de ordinea reală) rangurile prezente în cele trei ansambluri sculptate, vom obține următoarele: Capete in transis Papă Cardinal Rege Prinț Episcop Scuturi Persoanele reale din scenă Papă Episcop Rege Prinț Duce Papă Cardinal Rege Fiul regelui Duce Observăm că din cele cinci reprezentări, trei revin invariabil în cele trei ansambluri pe care le studiem: papa, regele și prințul (sau fiul regelui) Dintre cranii lipsește cel a ducelui - deoarece prințul reprezenta categoria urmașilor la tron -, dintre scuturi nu apare cel al cardinalului, respectiv al lui de La Grange - deoarece în rugăciunea Te igitur nu putea să se invoce și pe el însuși -, iar din scenele sărbătorilor Maieu Domnului lipsește episcopul, deoarece există de La Grange, care reprezenta și categoria respectivă, Considerând monumentul funerar al cardinalului de La Grange, vom observa ca Sfârșit și început de ev Căl,e Un'ea reaI ’ CraU Plasale stemcle arilor celor XXoren o T P r'Crea Social-P°litică- La același nivel, în interior, aceleași zică S-a urmării’ d -X P e-Ș? de Gran«e’ erau înfățișate în corupție fî-toată strălucirea h inifW’ T su ’inieze că’ dacă la exterior rangurile apăreau în are fuse eră înăl ‘ t *" U" ,na adevăra,ei realită& aceea de conținut, oamenii JXXde ne h ‘d aCeS‘e ra"gUri CraU Цри^ ei le^ilor Pământești Să analizăm „trierea de pe banda саге traversează craniile de pe marea placă a corupției fizice Insei ipția se compune din două părți Prima, în care șirul de cranii care aparțmuseia unor inalți demnitari, împreună cu de La Grange - care se mărturisește inclus in aceeași categorie și care pronunță ceea ce se află înscris pe banda desfășurata peste întreaga placă -, mărturisește rațiunea pentru care ei se arată - indirect, prin imagini e oi sculptate (un fel de instantaneu al stării lor din clipa aceea) —, întregii lumi, pentiu ca întreaga lume, puternicii și cei fără însemnătate, femei și bărbați, tineri și bătrâni, să poată vedea clar starea de corupție fizică la care vor ajunge după moarte Un concept interesant, pe care l-am evocat și atunci când am prezentat monumentul funerar al lui Fran^ois de La Sarra, este cel de „spectacol", mărturisit de cei care a proiectat monumentul, foarte probabil de La Grange însuși „Spectaculum^ nu este îndepărtat de conceptul „speculum" (oglindă), ambele propunându-și a prezenta oamenilor propria lor condiție, prin urmare, de a le oglindi în perspectivă destinul Acest concept de „spectacol" se va dezvolta în Renaștere Șirul de cranii nu ne evocă încă „Dansul morții", deoarece, ca și în tema întâlnirii celor trei vii și trei morți - unde la început constatăm un duce, un conte și un unarchiz, iar mai târziu trei ranguri înalte -, nu avem de-a face cu reprezentanți ai fcnor pături sociale diferite „Dansul" va apărea mai târziu, în plină Renaștere De Іасееа am insistat asupra interpretării neconcludente a Armei McGee Morganstem în legătură cu categoriile sociale înfățișate pe placa cu relieful in transis al cardinalului de La Grange G Duby face observația interesantă că teatrul - care s-a desprins din oficierea liturghiilor — a fost, încă din secolul al X-lea, o adaptare a acestora pentru a le face accesibile poporului Dar el insistă asupra faptului că „avântul și vulgarizarea sa decisivă datează din secolul al XIV-lea, ca și predica ce- însoțea cu succes $ Intr-adevăr, placa din monumentul funerar al lui de La Grange, de care ne ocupam, este spectacol si predică (mai cu seamă în partea a doua a inscripției) Influenta teatrului este atât de puternică în secolul al XIV-lea, că la un pictor reprezentativ, cum este Giotto, „spațiul se găsește stilet delimitat spațiul și timpul sunt acelea ale teatrului" Desigur că vocația pentru spectacol, pentru a se expune contemporaniKi și urmașilor, vădește din partea acestor actori oare sunt cavalerii WM**»»* virtuBa umilinței, recomandată de Biserică, deoarece ei țiu își vM«c « vesmintelor sau a cuvintelor lor, nici măcar aceea a talentului, ci, dtmpotriv a, nuze ri a efectivă, O umilință care depășește îngenuncherea marilor pretați саде spalau піеілягеіе săracilor, evocând scena din Gvan^hclii* » înaloX stabilită de Baltruăaitis și A M G Morganstem între tema Intaliun perspectivă este „reîntoaicerea la starea de cuc PAVEL CHIHAIA A Menționăm că această denunțare a orgoliului de natură satanică, legat de păcatul originar, care determină prefacerile corupției, poate fi găsită și în poema lui Baudouin de Cond£, de la sfârșitul secolului al XIII-lea, Dit de trois vifs et de trois rnorts După ce ducele mărturisește că vederea morților îl înspăimântă, contele recunoaște că ei pot trage învățăminte din astfel de întâlniri, dacă aceste imagini ale lor pe ecranul viitorului vor avea ca urmare îndepărtarea orgoliului^, Prin urmare, nu numai capetele in transis din partea inferioară a monumentului cardinalului de La Grange leagă această operă - ca și pe celelalte de acest tip - de tema zugrăvită a întâlnirii ,,, ci și inscripția care le însoțește Asemănările inscripției de pe monumentul cardinalului de La Grange cu poema lui Baudouin de Conde ne permit să presupunem că primul s-a inspirat direct din versurile ultimului, sau că el si-a preluat inscripția dintr-o tradiție cu rădăcinile în secolul al XIII-lea, ’ ’ Evident, replica marchizului, cel de-al treilea mort din poema lui Conde, poate fi subînțeleasă în inscripția lui de La Grange Numai cu faptele bune poate fi învinsă corupția fizică, adică moartea trupească, și se poate câștiga veșnicia (trupului și sufletului) In complexul funerar al cardinalului de La Grange luăm cunoștință inițial de scuturile cu timbre diferite de la exteriorul ferestrei oarbe (în dreptul căreia se află mormântul), care ne vorbesc despre rangurile pământești ale celor reprezentări în interior Cei care pătrundeau în biserica închinată Sfântului Marțial puteau contempla, în continuare, degradarea trupească a acestor mărimi, în primul registru al monumentului funerar Exista, în sfârșit, cea de-a treia ipostază a acestor înalți demnitari, ilustrată în scenele sărbătorilor Maicii Domnului Dintre cei sortiți corupției, unii au posibilitatea să se bucure, în viață fiind, de grația divină, ceea ce echivalează cu o promisiune pentru perenitate, alții, decedați, sunt reprezentau ca „suflete fericite în Paradis" In acest fel, cei de rang înalt, prezenți cu însemnele lor la exteriorul bisericii și cufundați în corupția comună la interior, în registrul inferior al monumentului funerar, au posibilitatea ca, în scenele care se succed pe verticală până la coronamentul acestui monument, să revină la o nouă strălucire, de astă dată absolută și fără echivoc Corupția rămâne, așadar, o paranteză trecătoare, prin care cei care- slujesc în mod deosebit pe Dumnezeu trec ușor, fără a-și compromite identitatea Cei care priveau trista înfățișare a trupului macerat al cardinalului și țestele hâde ale unui papă, unui rege, unui prinț, unui cardinal și unui episcop, de pe relieful rezemat de pământul care nimicește formele trupești supuse aceleiași acțiuni neîmblânzite ale păcatului originar, cei care, după lectura inscripției care le apostrofa orgoliul, își ridicau privirile, puteau contempla chipul cardinalului, în deplinătatea frumuseții, legat de scena lui lisus și a celor doisprezece apostoli, a întemeietorilor bisericii, și - în continuare - alte strălucite mărimi, venerând sărbătorile Maicii Domnului Personajele în viață sau decedate nu reprezentau categorii sociale, ci entități individuale După viziunea donatorului, adică a lui de La Grange, aceste personaje străluceau prin și în măsura în care promovaseră valorile creștine în demnitățile pe care le deținuseră Era firesc, de altfel, ca nu numai cardinalul de La Grange să apară și în ipostaza de „fericit", după dezolantul său aspect de transis, ci și superiorii săi, înfățișați ca trupuri corupte, pe placa cea mai de jos a monumentului funerar Ponderea cădea pe strălucirea acestor personaje, și nu se putea altfel, într-o biserică din reședința papi* lor, din Avignon Monumentul cardinalului de La Grange arăta contemporanilor că moartea Sfârșit și început de ev anulează ierarhia rangurilor omenești stabilită de Dumnezeu, dar că cei care trăiesc și activează în spiritul creștinismului sunt recompensați, fie în viață - prin apariția sfinților adorați - fie în lumea viitoare, prin accesul lor în Paradis Corupția nu constituie decât un accident trecător față de splendoarea triumfătoare a cerului, sau pentru miraculoasele apariții de pe pământ, pentru cei care își îndeplinesc cu prisosință îndatoririle creștinești Dacă prin zugrăvirea temei întâlnirii celor trei vii și trei morți, prin imaginea Prințului lumii, apoi prin fresca Triumfului morții și prin imaginile funerare ale cavalerilor in transis, Biserica încerca să-i aducă pe drumul drept pe cavalerii îndepărtați de valorile ei, îngrozindu-i cu aspectul trupului văzut după moarte, prin monumentul cardinalului de La Grange, ea își propune să ajungă la același scop, punând în lumină desăvârșirea vieții viitoare Merită să amintim că în tema zugrăvită a întâlnirii , între sfârșitul secolului al XlII-lea și mijlocul secolului următor, pustnicii apăreau ca reprezentanții unei categorii privilegiate - cei care urmau să pătrundă în Paradis iar cavalerii, dimpotrivă, sunt înfățișați în corupție Aceasta pentru că tema era vehiculată de ordinele cerșetoare, și călugării exprimau punctul lor de vedere La Avignon găsim destinele cerești ale celor de rang înalt, în stat sau în Biserică Note A M G Morganstern, The La Grange Tomb and Chain , passim Ibidem, p Ibidem, p - Ibidem, n , p Ibidem, p Pierre Pradel, Le visage inconnu de Louis d’ Orleans, frece de Charles VI, în „Revue des arts'\ voi П, , p - ; idem, Le portrait sculpte a la fin du Moyen Âge, în „Actes XVIIIе Congr Intern Hist Art ", Amsterdam, , p - ? A M G Morganstern, op cit , p Ibidem, p ; R Brun, Awgnrm au temps des papes, Paris, , p A M G Morganstern, op cit , p Ю Ibidem, p , n Ibidem, p , n Cele două console originale au fost înlocuite în secolul al XVII-lea cu alte două piese, din care una pună stema abației din Cluny și alta armele familiei Torres; A M G Morganstern n-a putut stabili relațiile acestei familii cu cardinalul de La Grange (ap cit , p , n ) Aceasta ne îndeamnă să ne îndoim de exactitatea afirmației autoarei A M G, Morganstern (e/x cit , p ): „Este limpede că zidul de pe latura de nord a corului a fost lucrat în așa fel încât să primească mormântul cardinalului; acest mormânt a făcut parte integrantă din proiectul arhitectural al corului" Ibidem, p, Ibidem, p, , n ^ Ibidem, p , n , ^ Ibidem, p , E Panofsky, Tomb Sculptare , , p - A M G Morganstern, op, cil , p , n, Vezi fig, din articolul lui P Pradel, op cit, Efigia lui Carol al Vl-lea s-a păstrat, de asemenea, foarte deteriorată Ibidem, Eugene Mlintz, Les tombeaux des popes en France, în „Gazețte des Beaux Ans* , XXXVI, , p - , citat de A M G, Morganstern, op cit , p , nota , P Pradel, op cit , p - A M G Morganstern, op cit , p - Q Duby, op at, p E Panofsky, Tvntb Sculpture , p Ibidem R Klein, La forme et l'iruelligible, Paris, , p ; cf G Duby, op cit , p , Ё Panofsky, Tomb Scuipi ur e, p ^ Ibidem, p și fig * E Panofsky, Tomb Sculpture , p ^ A Parmentier, op cit , voi П, p Vezi n Sfântul Pavel, Scrisoarea către Galateeni (II, ): „Sunt columnae, quibus stat Ecclesia“ L R au, Iconographie , tomul III, voi I, p, - A M G Morganstern, op cit , p , nota ? A M G Morganstern, op, cit , p L R au, Iconographie , tomul II, voi, II, p Un relief în piatră contemporan, cu aceeași tema a încoronării Maicii Domnului, se găsește deasupra porții de intrare a castelului din Ferte-Milon (Aisne), construit Ia porunca lui Louis d’Orleans, după urcarea sa pe tron ( - ) (А V Parmentier, op cit , voi II, p ) ^ Luca, II, - Afara, II, Luca, I, ^ A M G Morganstern, op cit , p Ibidem, p , nota : „Te igitur una cum famulo tuo papa nostro N et antistite nostro N et rege nostro et omnibus ortodoxis“ Vezi p G Duby, op cit , p ^ Ibidem, p, Vezi p • & Vezi p CAPITOLUL IX NEMURIRE ȘI DECOMPOZF Г Е ARTA EVULUI MEDIU Cuvcunic kcnașlem s-au îngemănat în mod ciudat, de la primele înfăptuiri ale acestui eiuent de cultuia care va schimba în mod hotărâtor fața lumii, cu o tendință contrarie, pe care mar cu seamă o serie de opere de artă ne permit să o punem în lumină și sa încercăm sa o explicăm încă din a doua jumătate a secolului al XlII-lea, când Nicola Pisano sau Giotto investighează cea dc-a treia dimensiune a lumii cunos-cute și vor câștiga pentru ea ceea ce se numește valoarea adâncimii, câteva imagini din Italia, desprinse din romanul de origine orientală Varlaam și loasaf, prezentau, dimpotrivă, risipirea volumului omenesc, corupția trupului Reprezentările italienești ale temei zugrăvite întâlnirea celor trei vii și trei morți transpunere în imagini a unei poeme pierdute — răsărită, la rându-i^din textura romanului Varlaam și loasaf—, a pus față în față, așa cum ne putem da seama după o variantă mai târzie, franțuzească (Dit de trois vifs et trois morts a lui Badouin de Condd), două categorii sociale, cavalerii și călugării, și două viziuni: una care se îndrepta către valorile Renașterii, desprinzându-se de vechile moduri de existență, și alta, care încerca să întârzie aceste tendințe de emancipare Inscripția, inspirată desigur de franciscani, care însoțește scena întâlnirii din biserica San Paolo din Poggio Mirteto (Sabina) , pune în legătură directă răul pe care personajul încoronat îl face pe pământ, și starea de decrepitudine a trupului său care, după câte deducem, , va pierde nemurirea în vecie Nu este vorba, așadar, de o corupție provizorie, până ' la Judecata din urmă, care afectează trupul oricărui muritor, ci de proiectarea acestei corupții pe o dimensiune nesfârșită de timp, aceea a eternității Nimicirea trupească nu face parte numai din condiția umană, ci se poate eterniza prin Judecata cerească, după cum imaginea impecabilă a gisanților nu oglindește perfecțiunea lor Fizică, aceea spre care năzuiau anticii sau artiștii Renașterii, ci splendoarea trupului lor în eternitate O dovada că despre cavalerii păcătoși este vorba — culpabili prin fervoarea lor pentru muzica „profană", pentru amorul curtenitor, pentru turnire și pentru o viața plină de fast si strălucire - sunt reprezentările Prințului lumii de la sfârșitul secolului al ХШ-lea, pandantul masculin a lui „Frâu Welt", a doamnei Venus a acestei epoci Mesagerii infernului, șerpii și broaștele, și însuși chipul iavo u ui care Ц» peste spinarea frumosului Prinț al lumii de la Basel această ѵшпши „е’еп dovedesc că despre perspectiva iadului, a veșnicei corupții, s nxmSnt aceasta țările în veșnicie, și nu numai despre risipirea biologică de aici, «П» du, И Ді apare î„ U s»№ în В-U Sarra Este epoca m care Biserica încea eu ₽оЦе Jfiștiguri e tendințelor de emancipare ale cavidenlor, ur raditionale* Renașterii, predicând o revenire la oomhma, șt reprezentați în Triumful Este interesant să observăm că in vreme ~ ‘ sau cele trei trupuri morții din Pisa, au în față Moartea însăși, L (După Anatole de Montaiglon, L' Alphabet de la Mort de Holbein ) Ensi con la matdre conte, П furent si, que duc, que conte, Troi noble homme, de grant arroi Et de rice, con fii ă roi, Et aveuc moult joii et gent Fort ierent envers totu gent; Vorent de terre ă marcier I jour, pour lor orguel mar cier, Leur apert j mireoir Diex, Trouble et obscur ă veoir de iex, Et lait; de ce ne vous ment-gie; C’ierent iij mort de vers mengie Lait et deffigure des cors Or fu as iij vis grans descors, Ki ierent, de cors et de face, Des plus biaus que Nature face, Et cil si oscur et si lait, Que Mors rien ă laidir n’i l’ait Li iij vif voient les iij mors De grief morsure ij fois mors, Prime de Mort et puis de vers Premier les regardent devers Les vis, et puis as cors apres; Si voient que Mors les a preș Menez, et, apres Mort, li vier Par mains tans, Teste et l’yver „Compagnons“, dist li un des iij Vis hommes, „je sui moult destrois „De paour de ces trois mors lă „Vbiis de chacun que Mors Ta „Fait lait et hideus pour veoir „Je ne puis en moi pour văoir „Tant de s urt£ que les voi, „Trop son lait; ralons ent no voie, „K-ă pol de paour ne marvof \ I * ■ f • ’ ' / • ’ • f z * ■С* * nț • Л | * • Ж f Л Jr Dist li autres: „Compains, mar voi „Tel тігёоіг, se ne m’i mire „Souffrds, vous que Diex le vous mire; „Diex, ki le nous a mis en voie, г „Се тогёоіг le nous envoie „Pour mirer; si nous i nilrons „Et certes ci ne s’i mire hons „Tant orguelleus, s’ă droit se mire, „Qui bien n’ait de cel mehaing mire, „Et, pour Diu, de tant ne me irds „K’aveuc moi ne vous i mirds“ Dist li tiers vis: „Biau sire Diex, „C’est du veoir pites et d’iex „Elas, k’il sont des cors аіё! „Voiiăs que cascuns poi a le „Le pis, le ventre, ne le dos „Li plus carnus, n’est mais que de os; „N’a d’entier lial, es le mains, „Pies, gambes, ne bras, ne mains, „Dos, ne ventre, espaule ne pis „Mort et vers i ont fait le pis „K’il pueent II pert bien ă euls, „A bouces, as nes et as eux, „Et par totu aus; de cief en cief „Vbiies; tout iij n’ont poil en cief, „Oeul en front, ne bouce, ne nes, „Ne vis; n’est horn de mere nes „Ki ne fust de veoir confus „Ves Ies lă, ses [serfs] et rois, con fus; „N’a sur aus remes char ă prendre; „Ci puet-on ă bien faire aprandre“ Or dist li uns des morts as vis: „Segneurs, regardes-nous as vis, „Et puis as cors; nous qui, ă sommes, „Aviens l’avoir, voiies quel sommes; „Tel seres-vous, et tel, comme ore „Estes, fumes Jă fu, li ore „Et aussi bel et d’autel pris; „Mais Mors i a tel chatel pris „Ke ne devise-on pour deniers; „C’est de char, do cuir et de niers, „Dont poi sur Ies os nous demeure „El ce tant est plus noir de meure, „Mirfes-vous ci; jă fui Je dus, „Nobles homs du courage et d’us, „Cis quens, el cis autreș marchis; „Est or bien li orguex marchis, „Ki fu en nous, et li envie „K’aviemes sur nos pers en vie „Oii voir, ă vous jouvenciaus * „Le dis, comme ă gent joune et ciaus Sfârșit și început de ev orguex a estd parus nDiex nous a ă vous apparus HPour ce que vous metons ă voie MDe bien, et Dieux vous i avoie“ Dist li secons mors: „Tont de voir, „Tous et toutes convient devoir *>Ala mort le trdu Fescors, „Par le monde de tous Ies cors, „Doht li ver n’ont mie ă escars, „Et plusieurs de penture escars „Ha, Mors male, mors girâs morsure; „Mors felonesse, de mort sure „Comme este outrageus tes desrois, „Quant ensi mors la char des roys, „Des princes, des dus et des contes, „Con fais de ceus dont il n’est contes „Bien nous rens tous oscurs et noirs „E Mors, ki viens de pere en hoirs, „Et d’oirs en hoirs, convient que pere „Par le mal mors de nostre pere • „Premier, ki ot ă non Adans, „Ki nous a pene moult ă dans: „Car de son mors vint nostre mors „Par le pume u il fist le mors, „D’ont Mors nous savoura la seve, „Que jâ n’eust savoure, se Eve „Ne fust, ki, par son mal enort, „Nous fist de net liu metre en ort, „Quant hors du paradis terrestre „Nous fist mettre pour en terre estre, „Et en dur torment et en fer „De mort et d’aler en efer, „U tout aliens, quant Diex se ire „Atempra, li rois des rois sire, „Ki sur tous est puissans et fors, „Ki nous traist de tel cartre fors; „Moult fist pour nous; car mais n’irons, „Se Dieu pour no mesfait n’irons“ Dist li tiers mors: „Frdre et ami, „Par Diu, or entendăs ă mi, „Puis k’il est ainsi que de vie „Convinet partir, et qu’on ddvie „Si que, sans morir, nus ne vit; „El n’en voit’on, ne el ne vit, „Ne ne verra, ce vous afin; „Et trop vont plus de gent ă fin „Joune que viei, voire c, f ans; „Car, contre j home de c ans „Ki nniert, en muerent m de mains, „Car en vie n’est nus demains „Et, puis k’il n’a deraain en vie „Ne eure, folement envie „Son gin, qui s'afie en jovente „S’en vie іёге et viex, el jou vente „En trouvasse pour peu d’avoir, „Ne m’en seroit il riens d’avoir, „Tant ^usse ă soushait d’argent „Puis que Mors fiert de tel dart gent, „Et que tel convient devenir „Que nous sommes Vbir, de venir „En vie, pour cose que j’oie, „Ne voel; plus i a duel que joie „Pour tel morsei, k’est Mors atendre, „U il a trop, sans rompre, ă tendre „Ha con grief passage et con fort! „Ne contre Mort n’a c’un confort, „C’est de soi soir et main tenir „En boine oeuvre et s’i maintenir „Que par tous jours vivre u tantos „Morir, et que ne soit tant os „C’on demeure en pecie une eure; „Car mai fait demourer une eure „Paine de mort, ki sans fin dure „Et qui, plus tempre, plus est dure Pries pour nous au patre nostre; „S’en dites une patrenostre, „Tout iij, de boin cuer et de fin „Que Diex vous prenge ă boine fin“ Sfârșit și început de ev ' ■**»/ • (BACH, E , Le tombeau de Frangois de la Sarra-Montferrand ă La Sarraz, în «Congres archeologique de France», voi CX, Paris-Orleans, BAECHTOLD JAKOB, Geschichte der deutschen Literatur in der Schweiz, Frauenfeld, BALTRUSAITIS JURGIS, Le Moyen-Age fantastique, Paris, BALTRUSAITIS JURGIS, Reveils etprodiges Le gothique fantastique, Paris, BEDIER JOSEPH si PAUL HAZARD, Histoire de la litterature frangaise, Paris, BEYER VICTOR, La sculpture medievale du Musee de l’oeuvre Notre-Dame Strasbourg, Strasburg, BOLOGNA FERNANDO, I pittori alia corte angioina di Napoli ( - ), Roma, BONSTETTEN GUSTAV, Romans et tpopees chevaleresques de l’Allemagne au Moyen-Age, Paris, BRATIANU GEORGE, Les fouilles de Curtea de Argesh, în «Revue archdologique», C sdrie, XIII, , pag - BRUN R,, Avignon au temps des papes, Paris, BRUYNE EDGAR DE, Etudes d'esthetique medievale, Bruges, BURCKHARDT JAKOB, Kultur der Renaissance in Italien, Basel, CAILLOIS ROGER, Trtsor de la poisie universelle, Paris, CARLI ENZO, La renaissance du realisme au Moyen-Age italien, în «L art et l’homme», voi II, Paris, CHAPOT O , L’art antique, Paris, CHASTEL ANDRE, Marsilie Ficin et l’art, Geneva, PAVEL CHIHAIA CHASTEL ANDRE, / / et humanisme â Florence au temps de Laurent le Ma$niflque> Paris, » CHAUNU PIERRE» Vexpansivii europtenne du XIIIе au XVе sitele, Paris, CHAUNU PIERRE» Le temps des râformes La crise de la chretientt L' eclatement, Paris» CHAUNU PIERRE, La mort â Paris, , , sitcles, Paris, CHAVANNES A DM Rapport, în «Journal ele la socidtd vaudoise d’utilitd publique», Lausanne, ’ CHIHAIA PAVEL, Din cetățile de scaun ale Țării Românești, București, CHIHAIA PAVEL, Tradiții răsăritene și influențe occidentale în Țara Românească, Mtinchen» COLLIGNON M » Geschichte der griechischen Plastik, Strasburg, CORNILLE JOELLE GOUMAIN, L’ornementation des valves de miroir du XIVе sitele (ms U E R d’Art et Archăologie - Paris) COUTENAU G și V CHAPOT, L’art antique, Paris, CURTIUS ROBERT ERNST, Europăische Literatur und lateinisches Mittelalter, Berna, DALTON O M , Catalogue ofthe Ivory Carvings ofthe Christian Era, Londa, DANEU-LATTANZI A , Liniamenti du storia della miniatura in Sicilia, Florența, DARENBERG CH și EDMOND SAGLIO, Dictionnaire des antiquites grecques et romaines, Paris, — DEBIDOUR VICTOR-HENRI, cap Iconographie et symbolisme religieux, în Histoire generale des eglises de France, voi I, Paris, DEHIO GEORG, Geschichte der deutschen Kunst, Berlin, DELAHACHE GEORGES, La cathedrale de Strasbourg, Paris, DELUMEAU JEAN, La civilisation de la Renaissance, Paris, DELUMEAU JEAN, La peche et la peur, La culpabilisation en Occident, XIIIе-XIV siecles, Paris, DELVOYE CHARLES, Arta bizantină (trad în românește), București, DERMENGHEM E , Les grands themes de la poesie amoureuse chez Ies Arabes precurseurs des poetes d’oc, în «Cahiers du Sud», Paris, DESCHAMPS EUSTACHE, Oeuvres completes (ed Queux de Saint Hilaire et G Raynaud), Paris, - , voi D DRON M , Manuel d’iconographie chretienne, Paris, DJUVARANEAGU, Civilisations et lois historiques, Paris, DOLGER FRANZ, Der griechische Barlaam-Roman, ein Werk des HL Johannes von Damaskos, Ettal, DRăGHICEANU VIRGIL, Curtea domnească din Argeș, în «Buletinul Comisiei monumentelor istorice», X-XVI ( - ) DRĂGUȚ VASILE, Arta gotică în România, București, DREVES G M , CL В LUME, H, M BANNISTER, Annalecta hymnica medii aevi, Leipzig, - , DUBY GEORGES, Fondements d' un nouvel humanisme, Geneva, DUBY GEORGES și R, MANDROU» Histoire de la civilisation jrancaise Paris, DUROSELLE J, B„ Histoire du catolicisme, Paris, ENLART CAMILLE, Manuel d' archeologie frangaise, Paris, Sfârșit șj început de ev URDMANN ( ARL, /)/(* hntstehung des Kreuzzugsgedankens EVANS JOAN, Bliite des Mittelalters, Mttnchen, EVANS JOAN, Dress in medieval Prunce, Oxford, •erlin, l’ACiUUT EMILE, l listau e de la litieratnre frangaise depuis les origines jusqu ă la fin tiu XVIе sticle, Paris, DAS FALKENBUCH KAISER FREDERICHS II (ed Harenberg), Munchen, HORILLO JOI IAN DOMINI K, Geschichte der zeichnenden Kilnste in Deutschland und den vereinigten Niederlanden, Ilanovre, - , voi FRAUER LUDWIO, Die Walkirien, Weimar, FREEMAN SANDLER LUCY, Gothic manuscripts - , Oxford, FRINGS THEODOR, Minnesinger und Troubcldours, Berlin, GANTNER JOSEPH, Kunstgeschichte der Schweiz, voi II, Frauenfeld, GANZ PAUL, Geschichte der Kunst in der Scweiz, Basel, GEYER V, La sculptare medievale du Musee de Г Oeuvre Notre-Dame, Strasbourg, Strasbourg, GILBERT C D , Blind Cupid, dans «Journal of the Warburg and Courtauld Institutes», XXXIII ( ) GLIXELLI ȘTEFAN, Les cinq poemes des trois morts et des trois vifs, Paris, GNUDI CESARE, L'art gothique au sud des Alpes, dans «L’Europe gothique Xlie-XIV siecles Musee du Louvre», Paris, GRABAR ANDRE, L’empereur dans Гart byzantin, Paris, GRIMM (FRERES), Deutsche Sagen, Berlin, GRODECKI LOUIS, Ivoires frangais, Paris, GRODECKI LOUIS, chap Epanouissement et expansion de /’art gothique, în «L’art et l’homme», voi II, Paris, GUERRY LILIANE, Le theme de «Triomphe de la mort» dans la peinture italienne, Paris, TEN LOUIS și ROGER DOUCET, Histoire de la societe frangaise, Paris, ANN RICHARD și HANS WEIGERT, Das Strassburger Munster und seine Bildwerke, Berlin, TLAUB G E, Zauber des Spiegels, Munchen, HEERS JACQUES, Precis d’histoire du Moyen Age, Paris, HEFNER-ALTENECK, J H von, Trachteri, Kunstwerke und Gerâtschaften vom friihen Mittelalter bis Ende achtzehnten Jahrhundertes ( e ed ), Frankfurt HEINSIUS MARI A, Das Lustgărtlein der Herrad von Landsberg Ein Spiegel der Hohenstaufenzeit im Elsass, s d HELIOT H P , Histoire des ordres monastiques, Paris, , HELM R , Skelett-und Todesdarstellungen bis zum Auftreten der Totentdnze, dans «Studien zur deutschen Kunstgeschichte», Heft , Strasbourg, HETTNER HERMANN, Italienische Studien, Brauschweig, HOLMER GUSTAV, Traduction en vieux frangais du De arte venandi cum avibus, StockhoJm, HUIZINGA JOHAN, Le declin du Moyen Age, Paris, lORGANICOLAE, Philippe de M ztires ( ^ ) et la croisade au XIVе sticle, Paris, JALABERT DENISE, Le tombeau gothique Rechcrchcs sur les origines de ses divers itiments, în «La revue de Гart», lom LXV, JULLIAN RENE, La sculpture gothiquc, Paris, , KANTOROWICZ E H , The King's l\vo Podies A study in Medieval Politica! Theology, Princcton, KARLINGER HANS, Die Kunst der Gotik (col l’ropyiUen), Berlin, el KASTNER C , Les danses des morts, Paris, KATZENELLENBOGEN ADOLF, Die Psychomachie in der Kunst des Mittelalters von den Anfângen bis zum Jahrhundcrt, Hamburg, KEMP MARTIN, Dissection and Divinity in Leonardo Late Anatomiei, în «Journal of the Warbtirg and Courtauld Institutes», XXX ( KLEIN ROBERT, La forme et l’intelligible, Paris, KLETZLOTTO, Peter Parler - der Dombaumeister von Prag, Leipzig, KLINGENDER FRANCIS, Animals in Art and Thought to the End of the Middle Ages, Londra, KOECHLIN RAYMOND, Les ivoires gothiques frangais, Paris, , voi KOZĂKY STEPHAN, A Haltăncok Tortinete (Geschichte der Totentănze), Budapesta, - , voi KRUMMER-SCHROTH INGEBORG, Kunst in Freiburg, Freiburg-in-Breisgau, KUHN HUGO, Dichtung und Welt im Mittelalter, Stuttgart, KUNSTLE KARL, Die Legende der drei Toten und der Totentanz, Freiburg-in-Breisgau, » , LANGE KURT, Munzkunst des Mittelalters, Leipzig, LANGFORS A , Le miroir de vie et de mort, în «Romania», tom XLVII, et L, LANGLOIS CH V , La vie en France au Moyen-Age, d'apitis quelques moralistes du temps, Paris, LANGLOIS E , Le trăit# de Gerson contre le Roman de la Rose, Paris, s d LANSON GUSTAVE, Histoire illustree de la litt#rature frangaise, Paris, LAVISSE ERNEST, Histoire de France, Paris, LE GOFF JACQUES, Civilizația Occidentului medieval (trad în română), București, LICHTENBERGER H , Le poeme et la tigende des Nibelungen, Paris, LOUANDRE CH , Les arts somptuaires Histoire du costume et de Гameublement pan , Paris, LUBKE WILHELM, Geschichte der italienischen Malerei, Stuttgart, LULLE RAYMOND, Le livre des bUtes, version frangaise du XVе sticle par Armând Llinards, Paris, MALE EMILE, L'art religieux du XIIIе sticle en France, Paris, MÂLE EMILE, L'art religieux de la fin du Moyen Age en France , Paris, MÂLE EMILE, Art et arlistes du Moyen Age, Paris, MÂLE EMILE, L'art religieux apitis le concile de Trente, Paris, MALET A,, Nouvelle histoire de France, Paris et Londra, MANITIUS MAX, Geschichte der lateinischen Literator des Mittelalters, voi Ш Miinchen, MARLE RAYMOND VAN, Iconographie de Гart profane, La haye, l Sfârșit și început de ev MARTIN KURT, Die Nîirnberger Steinplastik im XIV Jahrhundert, Berlin, ME SS MILLARD La mort et Гojfice des morts а Г âpoque du maître de Boucicaut et des Limbourg, în «Revue de l’art», , nr - MICHEL ANDRE, Histoire de l'art, voi II, Paris, MIGNE J P , Patrologiae cursus completus; seu bibliotheca universalis ss patrum, doctorum scriptorumque ecclesiasticorum, sive latinorum, sive graeco-rum, Paris, , ff MILLET G , Broderies religieuses de style byzantin, Paris, MONTAIGLON ANATOLE DE, L'alphabet de la mort de Hans Holbein, Paris, MORGANSTERN ANNE McGEE, The La Grange Tomb and Choir: a Monument ofthe Great Schism of West, în «Speculum», XLVIII, ianuarie, MOSSE E, G ZINK, Litterature allemande, Paris, MUNTZ EUGENE, Les tombeaux des papes en France, în «Gazette des Beaux-Arts», XXXVI, NADLER JOSEF, Literaturgeschichte des deutschen Volkes, voi I, Berlin, NEAGOE В AS ARAB, învățăturile către fiul său Theodosie (ed Dan Zamfirescu et T Mihăilă), București, NELLI RENE, L'erotique des troubadours, Toulouse, NERSESSIAN SIRAPIE DER, L’illustration du roman de Barlaam et Joasaph d’apres les cliches de la Frick Art Reference Library et de la mission Gabriel Millet au Mont Athos, Paris, NEUBECKER OTTFRIED, Herladik, Frankfurt am Main, NICOLAS RAOUL, Les monuments funeraires des seigneurs de Neuchâtel et de La Sarraz, în «Musee Neuchâtelois», serie nouă, anul , NICOLESCU CORINA, Istoria costumului de curte în Țările Române, București, OAKESHOTT WALTHER, Classical Inspiration in Medieval Art) Londra, OLSCHKI LEONARDO, Romanische Literaturen des Mittelalters, Potsdam, ОТТЕ H , Handbuch der kirchlichen Kunst-Archăologie des deutschen Mittelalters> Leipzig, PANOFSKY ERWIN, Tomb Sculpture, New York, PANOFSKY ERWIN, Essai d’iconologie (trad en franțais), Paris, PANOFSKY ERWIN, Renaissance and Renascences, în «Modem Perspectives in Western Ari History», New York, etc , , PARMENTIER А, V, Album historique, voi , Paris, PAULHERMANN, Die Gedichte Walthers von der Vogel weide, IIIе edM Halle, PERROT Histoire de l'art dans l’antiquită, Paris, PIAGET A și E DROZ, Pierre de Nesson et ses oeuvres, Paris, PJLLON L„ Un tombeau franțais du XIIIе sticle et l'apologue de Barlaam sur la vie humaine, în «Revue de Pari ancien el modeme», XXVIII» fevrier , PIPER FERDINAND, Mythologie der chrisdichen Kunst, voi, I, Weimar» POLLMAN LEO, Die Liebe in der IIochmittelalter lichen Literatur Frankreichs, Frankfurt am Main, PRACHE ANNE, Les monuments funeraires des Carolingiens elevis u Saint-Remi de Reims au XIIе siicle, în «Revue de Part», , m° PRADEL PIERRE, Le portrait sculpti ă la fin du Moyen Age, în «Actes XVIIIе PAVEL CHIHAIA Congr Intern Hisl Alt » Amsterdam, PRADEL PlliRRE, Le visagc inconmi de Louis d’Orttans, frUre de Charles VI, în «Revue des arts», , PRAZ MAR , La carne, la morte et il diavolo nclla letteratura romantica, Milano-Roma, PRUDENCE, Oeuvrcs ( d M Lavarcnnc), Paris, - , voi QUARRE PIERRE, Le î pleurants des tombeaux des ducs de Bourgogne, Dijon, RACINETE A , Le costume historique, Paris, RAHN J RUDOLF, Geschichte der bildenden Kilnste in der Schweiz, Zurich, REAU LOUIS, Iconographie de Гart chrâtien, Paris, - , voi REAU LOUIS și GUSTAVE COHEN, L’art du Moyen Age et la civilisation frangaise, Paris, ROOTHĂAN R P JOHANN, Geistliche Ubungen des heiligen Ignatius von Loyola, Regensburg, ROSENFELD HELLMUT, Der mittelalterliche Totentanz Entstehung, Entwicklung, Bedeutung, Miinster-Koln, ROTT J G , Hortus deliciarum, Strasbourg, ROTZLER WILLY, Die begegnung der drei Lebenden und der drei Toten, Winterthur, SACHETTI FRANCO, Novelle, Londra, SALVINI ROBERTO, Giotto, Frankfurt, SANCTIS FRANCESCO DE, Istoria literaturii italiene (trad în română), București, SAUERLANDT MAX, Deutsche Plastik des Mittelalters, Leipzig, s d SCHERER WILHELM, Geschichte der deutschen Literatur, Berlin, SCHMIDT ALOYS, Die allegorischen Bildwerke am Siidportal des Wormser Domes, în «Der Wormsgau», XI ( - ) SCHMIDT KARL, Johannes Tauler von Strassburg Beitrag zur geschichte der Mystik und des religiosen Lebens im vierzehnten Jahrhundert, Hamburg, SCHMIDT OTTO, Strasbourg und die siiddeutsche Monumentalplastik im und jahrhundert, în «Stădel-Jahrbuch», voi II, SCHNAASE KARL, Geschichte der bildenden Kilnste bei den Alten, tom VII, Diisseldorf, SCHONE R , Griechische Reliefs aus athenischen Sammlungen, Leipzig, SCHWIETERING JULIUS, Die deutsche Dichtung des Mittelalters, Postdam, s d SCHWOB UTE MONIKA, Kulturelle Beziehungen zwischen Nurnberg und den Deutschen im Siidosten im bis Jahrhundert, Munchen, SIEBMACHER J , Die Wappen der deutschen Landesfilrsten ( ), Neustadt an der Aisch, , SONET I , Le roman de Barlaam et Joasaphat, Naraour-Paris, - ( voi ) STAMMLER WOLFGANG, Der Totentanz Entstehung undDeutung, Miinchen, STERLING CHARLES, Le style courtois internațional ( - ), dans «L’art et l’homme», Paris, STOICH ȚA VICTOR IERONIM, Ucenicia lui Duccio di Buoninsegna, București, ’ STRAUB A și G KELLER, Hortus deliciarum par l’abesse Herrade de Landsberg, Strasbourg, - я® jt’**i‘«ЧййЛР* A» л глГ»иіикп w Sfârșit șl început dc ev STRZYOOVSKIJOSEPIÎ, Die Miniaturrn des serhifâhen Psalters der kgl П of und Sraatsbibliothck in Miinchen, Viena, SUHLE ARTHUR, Munzbilder der Hohenstaufenzeit, Leipzig, , SWARZENSKI G , ROSY SCHILLING, Die llluminittischen Handschrtften, Frankfurt; TENENTI ALBERTO, La vie et la mort ă travers Cart du XVе sticle, , TENENTI ALBERTO, II senso della morte e Г amare della vita net Rinascimento, Torino, TERAVARENT GUY DE, Attributs et symboles dans Cart profane ( - ), geneva, THEODORESCU RAZVAN, ( / mileniu de artă la Dunărea de jos (' - /, București, THODE HENRY, Franz von Assisi und die Anfănge der Kunst der Renaissance in Italien, Viena, THOMAS LUCIEN-PAUL, Le «Sponsus» Mystâre des vierges sages et des Âerges folles, Paris, TILANDER GUNNAR, Etude sur les traductions en vie ихfrangais du trăite de fau-connerie de Г empereur Frederic II, în «Zeitschrift fiir Romanische Philologie», Halle, XLVI ( ) VASARI GIORGIO, Le opere di (ed Gaetani Milanesi), Florența, j VATASIANU VIRGIL, Istoria artei feudale în țările române, București, g VIAȚA SFINȚILOR VARLAAM și IOASAF (ed p V Năsturel), București, IviGO PIETRO, Le Danze macabre in Italia, Bergamo, VIOLLET-LE-DUC EMMANUEL-EUGENE, Dictionnaire raisonne du mobilier I frangais de l’epoque carolingienne ă la Renaissance, Paris, - VISCARDI ANTONIO, Storia della letteratura italiana, Milano, VORAGINE JACQUES DE, Legenda aurea (La legende dorde), ed Lib Garnier, Paris, s d WACKERNAGEL WILHELM, Der Werlte Lbn, dans «Hauptzeitschrift fur deutsches Altertum», VI ( ) WIEGLER PAUL, Geschichte der deutschen Literatur, Berlin, WILL ROBERT, Râpertoire de la sculpture romaine d'Alsace, în «Publications de rinstilut des Hautes Etudes Alsaciennes», VII ( ) WINZER FR Z, Kulturgeschichte Europas, Braunsweig, Ld WOLTMANN ALFRED, Geschichte der italienischen Malerei, Leipzig, ZENTNER CHRISTIAN, Der grosse Bildatlas zur Weltgeschichte, Miinchen, ZUMTHOR PAUL, Histoire litieraire de la France medievale, Paris, INDEX DE MANUSCRISE Abschied von der Welt, de Walter von der Vbgelweide De ГАте et de la râsurrection, de Sfântul Grigore din Nisa Ars amandi, de Ovidiu Ars moriendi Ars nova (Tratat de muzică) L'Art d'amour, de Guiart Les Argonautes, de Apollonius din Rhodes L'art de la Chevalerie, de Vegece Aucassin et Nicolette Le Bel inconnu Le Besant de Dieu, de Guillaume Le Bestiaire, de Guillaume Le Bestiaire moralise, de Raban Maur Le Bestiaire de Satan Cantigas de Santa Maria, de Alphonse X de Castilia Cent nouvelles, de Boccaccio Chanson de Roland Chronique, de Matteo Villani Codex Apocryphus Novi Testamenti Codex Mannessische Codex Marciano-ltaliano De Contemptu Mundi sive de miseria conditionis humanae, de Lotario de Segni * • ’ ' * , ■ v # • ** « л * , ța * Disciplina clericalis, de Petrus Alphonsus Dit de la panthere d' amour, de Nicholes de Margival Divine Comedie, de Dante Dolopatos East Anglian Book ofHours L’Epreuve de l’amitie (Povestire arabă) Erminies Filocolo, de Boccaccio Flore et Blancheflore Florian et Florette F rauendienst, de Ulrich von Lichtenstein Grandes chroniqties de Saint Denis Guigemar Herzmăre (Povestea unei inimi), de Konrad von Wurtzburg Historia lausica, de Palladius de Galalia Historia morțiș patris, sandi, senis Josephi Fabri [ignarii Sfârșit și început de ev Hortus deliciarum, de Abcsse Herade von Landsberg învățăturile Iui Neagoe către fiul său Theodosie, dc Neagoe Basarab La Lamentation de Г amante du croise', de Rinaldo d’Aquino La lamentation de Г amant pour le depart en Syrie de son amante, de Frederic П Legenda aurea, de Jacques de Voragine Liber asceticum Le Livre du roi Modus et la royne Ratio Le Livre des vertus et des vices Meditationes, de Ludovicus da Ponte Meliador, de Guillaume de Machaut Meranges et Guinglain Mâtamorphoses de Apuleins Le Miroir de Phoebus des deduits de la chasse des betes sauvages et des oiseaux de proye, de Gaston Phoebus Le Miroir des Princes (Fiirstenspiegel) Partonopier et Meliur Le Physiologue Psychomachie, de Prudence Pyrame et Thisbe к \ Roman de la Rose ĂRoman de Thebes IRoman de Troie, de Benoît de Sainte-Maure E- Somme le Roy Somnium Viridarii, de Philippe de Mezieres De Spectaculis, de Sfântul Ciprian Speculum historiale, de Vincent de Beauvais Summa contra gentiles, de Thomas d’Aquino Thebaide, de Stace Trattato del Peccato Mortale, de Francesco Arias Tristan et Iseult Vie des Peres du Desert, de Domenico Cavalca Vita Caroli Magni, de Einhard De Vita Cristiana, de Bonizo de Sultri Voeux de Ради, de Jacques de Longuyon Der Welschen Gastes, de Thomassin von Circlaria Der Werlte Ion (Recompensa lumii), de Konrad von Wurtzburg Wigalois, de Wirent von Grafenberg I V Resume Тоше V FIN ET DEBUT D’ÂGE Le present ouvrage, qui se propose de mettre en evidence quelques oeuvres d’art et de litterature illustrant la tension advenue, au tournant entre le Moyen Âge et la Renaissance, entre l’Eglise catholique et les ordres de chevalerie, represente notre travail ( - ) ă l’Universite de Paris (Sorbonne IV; directeur d’etudes: Louis Grodecki) En observant les rapports entre les ordres de chevalerie et l’Eglise, on constate qu’aux abords de l’epoque des grandes croisades les chevaliers, suivant leur propre chemin, avaient des ideaux et des preoccupations specifiques, parmi lesquels figu-raient aussi la liberalite et la clemence, soulignees par E R Curtius Depuis longtemps ddjă se faisait sentir une divergence de mentalite entre L’Eglise du Moyen Âge, qui combattait la guerre, d’une part, et la carriere des armes et ceux qui la pra-tiquaient, de l’autre, Ce n’est qu’au IXе siecle - et pour la France encore plus tard, au XIе siecle - qu’aura lieu une reconciliation entre la miliția Dei et la miliția sae-culi Apres l’intervalle - , pendant lequel les grandes croisades pour la liberation de Jerusalem avaient foumi aux ordes de chevalerie chretiens l’occasion de deployer une activite des plus intenses, les deux traits essentiels qui formaient la base de leur activite et de leur finalite acquirent des contours nouveaux, leur vocation laique - qui correspond en ce moment ă une vision toute autre que celle qu’ils avaient eue au temps du haut Moyen Âge - devenant toujours plus evidente, au detriment de leur vocation religieuse Le processus de laîcisation des chevaliers peut etre suivi des le XIIIе siecle, mais „l’espirt chevaleresque“, comme l’appelle G Duby, ne se precise qu’au XIVе siecle, quand il acquiert son style propre, par lequel il exprime sa joie et son optimisme Mais ă mesure que la Renaissance commence ă s’affirmer comme ideologie et style, et que les chevaliers manifestent plus ouvertement leurs aspirations vers une emancipation, toute une serie d’etranges representations oii ces derniers figurent emacies, decharnes, dans un horrible etat de corruption physique, viennent contredire les nouvelles tendances et susciter des points d’interrogation, qu’il s’agisse des images peintes d’Italie ou des pierres funeraires de Suisse et de France Les oeuvres realisees dans cet esprit constituent, ă pârtii de la seconde moitie du XIIIе siecle, le temoignage le plus eloquent d’un courant et des tendances qui con-trastent d’une maniere tranchante avec l’orientation de la culture occidentale, laquelle, des cette epoque, peut etre consideree sous le signe de la Renaissance Ces oeuvres nous donneront toute la mesure du conflit des tendances qui opposaient les artistes des debuts de la Renaissance, qui esperaient trouver les canons ternel s de la beaute terrestre de rhomme en meme temps que les extremes limites de ses possibilites, ă ceux qui dans leurs crdations remontaient la voie en sens inverse, pour aboutir aux formes de la ddcrdpitude, d’un univers larvaire et des forces telluriques dechaînees, paysage assez rapprochd de celui auquel le haut Moyen Âge nous avait faniiliaris^s II s’agit dvidemment d’un conflit peu dtudiâ, qui s’avere» dans la perspective du temps, d’une incontestable imporlance pour la configuration spirituelle des XIIIе et XIVе silele, Le prdsent ouvrage se propose de dăcouvrir les causes de ce phenomene culturel, qui petit ёіте гіёсЫИгё aussi bien dans l’art que dans la litterature de l^poque; il s’occupe aussi, bien entendu, des promoteurs de ce courant, ainsi que de ceux directement inspirds par lui Quoique le рііёпотёпе en question soit beaucoup plus complexe, se refletant dans diffdrentes realisation artistiques, le genre qui s’est fait tout particulierement remarquer, celui ă Г aide duquel on a essaye d’expliquer la representation de la cor-ruption biologique а ёіё la sculpture funeraire, que l’on a etudiee ă part, detachee des autres derits ou oeuvres Une consăquence de cette maniere d’envisager le рЬёпстёпе sous un seul aspect fut de negliger les documents artistiques ou ecrits ant€rieurs au milieu du XIVе siecle, oii cette corruption est presente, et de limitei ainsi les possibilitds d’interpretation des ouvrages similaires de plus tard L’historique du probleme - celui, notamment, de la dispute entre les deux ten-dances mentionnees au debut de la Renaissance europeenne —, par lequel l’auteur commence son etude dans le ler chapitre, intitule „Fin et debut d’âge’c, a du se limiter donc — ă peu d’exceptions preș — aux considerations de plusieurs historiens d’art sur le phenomene de la corruption physique, sans que ce phenomene soit mis en oppo-sition avec les acquis constructivistes et le concept de perennite de la Renaissance E Mâle est le premier qui ait tente de donner une explication de ces represen-tations de la decrepitude des defunts II considere que de pareilles representations ont un caractere moralisateur et il fonde son opinion sur les similitudes entre la sculpture des transis et les personnages peints des themes de la Rencontre des trois vifs et des trois morts et de la Danse Macabre, tout en limitant ces exemples exclusivement au XIVе et au XVе siecle et ă une aire qui ne depasse point la France E Mâle arrive ă la conclusion qu’un nouveau Moyen Age commence vers la fin du regne de Charles V, mais il ne cherche pas ă etablir les causes de ces prolongements inexplicables d’epoques revolues Neanmoins, il souligne le role des ordres monastiques dans l’ap-parition des transis et met en evidence leur sens moralisateur Quoiqu’il ne se soit occupe qu’en passant de la sculpture des figures en decom-position, J Baltrusaitis a contribue considdrablement ă la solution du probleme pose dans ce livre II introduit dans la discussion le monument de Franșois de La Sarra (ă Sarraz, en Suisse Romande), la plus ancienne representation connue d’un corps en decomposition, qui offre un admirable objet d’analyse artistique II fait ensuite la liai-son entre les fresques d’Italie representant le Dit des trois vifs et des trois morts et les representations de la sculpture en transis C’est toujours ă J Baltrusaitis que nous devons l’analogie entre le theme de la Rencontre et le roman de Barlaam et de Joasaph (mais il s’occupe d’un autre passage que celui que nous considerons comme adopte par ce theme) L’opinion s duisante de E, Kantorowicz, selon laquelle les origines de la representation en transis doivent etre cherclrâes dans l’exhibition d’une effîgie-persana ficta - auprâs du ddfunt, reprăsentant la dignite d’un roi, d’un prince de l’Eglise ou d’un reprăsentant de la justice qui jouit d’une permanence se rattachant ă un statut social ou inslitutionnel „per se“, selon une formule juridique medievale, ne resiste pourtant pas ă certaines objections II est vrai que l’usage des effigies est constate en Angleterre dds Mais „les deux corps* apparaissent pour la ргетіёге fois dans la sculpture funeraire de France en , тёше si la coutume des effigies n’y est constatee qu’ă pârtii de En Angleterre, la тёте conception sur les reprâsentations funeraires apparaît bien plus tard qu’en France, en , ce qui permet la supposition d’une influence venue d’outre-Manche On sait, d’autre part, que les premieres representations en transis Sfârșit și început de ev n ont pas t eitindu-i piesa „Viața ascunsă" (rămasă în manuscris), Petru Cemarnescu îl prezintă cititorilor în „Universul Literar" și îi favorizează angajarea, ca impiegat la Direcția Generală a Teatrelor, unde va rămâne până la începutul anului l° în intervalul - , îi va apărea piesa de teatru La Farmecul nopții (în Editura Fundațiilor Regale - Premiul scriitorilor tineri, ) și romanul Blocada (în Editura Cultura Națională), prima parte a trilogiei Simfonia dobrogeană, care nu depășește stadiul de proiect, deoarece în , participând la o șezătoare literară organizată de Partidul Național Țărănesc, pierde postul de la Direcția Generală a Teatrelor Din se află în organizația anticomunistă „Mihai Eminescu", alături de părintele catolic Mărie Alype Banal, Vladimir Streinu, Șerban Cioculescu, Constant Tonegara, Iordan Chimet, Teohar Mihadaș, Gheorghe și Lucia Fratostițeanu între S si este arestat de două ori și eliberat din lipsă de probe Nu poate ocupa nici un serviciu, fiind obligat să își câștige existența ca zidar, caloriferist, figurant la teatrele „Nottara" și „Tineretului", hărțuit de autorități, găsind foarte rar răgazul de a scrie Reușește să încheie, în primă redactare, doar romanul Hotarul de nisip (rămas I in manuscris) și să înceapă romanul Toragai (din trilogia „Simfonia dobrogeană") In ; obține angajarea la Institutul de Istoria Artei (secția medievală), unde rămâne până în în acest interval scrie de studii de istoria culturii, înmănunchiate, în maie parte, în volumele menționate mai jos Datorită insistențelor prof Pierre Bouffard din Geneva și demersurilor oficiale elvețiene, reușește să capete un pașaport pentru Elveția în De la Geneva pleacă la Florența - fără autorizația autorităților românești -, unde activează la Kunsthistorische Institut, apoi la Paris, înscriindu-se la doctorat, la Sorbona în urma intervențiilor prof Louis Grodecki, capătă locuință în Citd Universitaire, dar pentru a se întreține, lucrează la Societatea de construcții „La Balette" Nereușind să își aducă familia în Franța, se reîntoarce în țară, pentru a reveni în Vest șapte ani mai târziu, în , împreună cu soția, Maria-loana, cerând azil politic în Germania în , după un an, fiul, Matei, poate părăsi, la rândul său, România Stabilit la Miinchen, Pavel Chihaia ocupă postul de consilier de educație la Liceul Francez din acest oraș și publică studii în „Buletinul Institutului Român din Freiburg", „Limite", „Curentul", „Observator", „Lumea liberă" Colaborează de asemenea la „Europa Liberă" în tipărește la Editura Ion Dumitru Tradiții răsăritene și influențe occidentale în Țara Românească, iar în , la Editura Fundația Culturală Românească din Madrid, condusă de prof Aureliu Răuță, Immortalite et decomposition dans Гart du Moyen Age, o versiune mai amplă a tezei de doctorat După revoluția din decembrie vine în țara și culege primele interviuri de la scriitori și artiști anticomuniști, pentru „Europa Liberă" Aceste interviuri vor apărea la sfârșitul anului , în Editura „Jurnal Literar", sub titlul Fața cernită a libertății Tot acum este retipărită Blocada, la Editura Dacia din Cluj, care cunoaște o a treia ediție în , Tradiții răsăritene este amplificată și retipărită la Editura Arhiepiscopiei Bucureștilor ( ) x In anul Q Editura Institutul European din Iași publică Treptele : (apărută in a doua ediție la Editura I minescu“, ) si Mărturisiri ain c\ ", în Glasul Bisericii, XXX ( ), nr - , pag - „Biserica voievodului Nicolae Alexandru din Câmpulung-Muscel ", în Glasul Bisericii, XXX ( ), nr - , pag „Excursia arheologică a maiorului D Pappazoglu", în Mitropolia Olteniei XXIII (/ /), nr - , pag - „Câteva note de istoria artei pe marginea învățăturilor lui Neagoe Basarab către fiul său Theodosie", în Studii și cercetări de istoria artei, XVIII ( ), nr , pag - л л , „Procesul moșiei Flămânzești do lângă Curtea de Argeș , m Anuarul Muzeului Județean Pitești, IV ( ), pag, - „Cu privire la învățături si la câteva monumente din vremea Im Neagoe", în „Neagoe Basarab La de ani dela urcarea sa pe tronul Țării Românești" Editura Minerva, , pag - „Un complex necunoscut de sihăstrii din munții Buzăului din vremea lui Neagoe Basarab", în Studii si cercetări de istoria artei XX (J ), nr , pag - з „în legătură cu pietrele de mormânt ale ctitorilor bisericii mănăstirii Argeș", în Glasul Bisericii, XXXII ( ), pag - „Date noi despre bisericuțele rupestre din munții Buzăului", în Glasul Bisericii XXXIII ( ), nr ' - , pag - „Modele răsăritene si modele voievodale în Tara Românească**, în Glasul Bisericii, XXXV ( ), nr - , pag - ’ „Undriște Năsturel și casele dela Hierăști", în Revista monumentelor, XLV ( ), nr , pag - „Date noi despre paftaua de la Argeș**, în Argeș, XI ( ), nr , pag „Trei steme de piatră din evul mediu românesc**, în Glasul bisericii, XXXV ( ), nr - , pag - „Structura culturală a orașelor Tării Românești la mijlocul secolului al ХѴП-Іеа", în Glasul Bisericii, XXXVI ( ), nr , pag - „Cetățile lui Mircea cel Bătrân, monumente ale independenței și ale luptei de cruciadă**, în Studii și cercetări de istoria artei, XXIV ( ), pag - „Legende litteraire et histoire**, în Cahiers roumaines de litterature, / , pag - Lupta de independență a lui Basarab I oglindită în miniaturile din Chronicon Pictum**, în Glasul Bisericii, XXXVI ( ), nr - , pag - „în legătură cu absența delegației Tării Românești Ia conciliu! de la Ferrara-Florența ( - )“, în Glasul Bisericii, XXXVII ( ), nr - , pag - Romanul Varlaam și loasaf în epoca voievodului Neagoe Basarab in Biserica Ortodoxă Română, XCVI ( ), nr - , pag - „Semnificația stemei de piatră a voievodului Radu cel Mare", în Revista Muzeelor, , nr , pag - „Originile spiritului istorist în Țara Românească Istoria, un memento al omenirii**, în Știința și condiția umană, Bacău, , pag - „Le prince et la structuration culturelle des villes de Valachie au milieu du ХѴПе siecle", în Synthesis, V ( ), pag - „Modeles oecumeniques et modeles dinastiques en Valachie", în Miinchener Zeitschrift fur Balkankunde, nr ( ), pag - „Mărturii ale luptei de cruciadă din Tara Românească", în Buletinul Bibliotecii Române (Freiburg), ѴП (XI), , pag - „Aspecte ale portalurilor din Tara Românească în secolul al XVI-lea", în Glasul Bisericii, ХХХѴІП ( $), nr - , pag - „Tradiție și inovație la portalurile epocii lui Matei Basarab", în Buletinul Bibliotecii Române (Freiburg), VIII (XII), / , pag - „Realite et transfiguration des images de la Chevalerie au bas Moyen Âge", în Veroffentlichungen des Instituts fur Mittelalterliche Realienkunde Oșterre- ichs, nr ( ), pag - „Negru Vodă creație cărturărească a epocii lui Radu dela Afumați", în Buletinul Bibliotecii Române (Freiburg), IX (ХШ), , pag - „Vlad Dracul, Wojwode der Walachci und Rittcr des Drachenordens", în Buletinul Bibliotecii Române (Freiburg), X (XIV), , pag - „Despre Biserica Domnească din Curtea de Argeș și confesiunea primilor voievozi ai Țării Românești", în Buletinul Bibliotecii Române (Freiburg), XIV Sfârșit șl început dc cv (ХѴШ), / , pag, - I „Despre pronaosul bisericii voievodului Neagoe Basarab din Curtea de Argeș» în Buletinul Bibliotecii Române (Frelburg), XV (XIX), , pag - ■ , „A propos du conipte-rendu dc Christian Heck sur Immortalite et decom-position dans Rari du Моувп-Âge parii dans le Bulletin monumental», în А'еѵне des &udes sud-est europâenes (civilisation - mentalites), tom XXXI ( ), nr - , pag - „Gotische Kirchen in der Walachei im Urteil abeniăndischer Reisender“, în Sudostdeutsche Vierteljaresblâter - Munchen, XLIII ( ), pag - „Portrete de voievozi din Tara Românească», în Caietele editurii „Dorul» din Aalborg, (Danemarca), Capitolul III Гн- I Siâniul I ranclsc și legrlr Biserica Slaiuul Hancisc Assisi j jp „întâlnirea ccloi trei vii cu cei trei moiți“ Biserica Santa Margherita Melfi Fig - „întâlnirea celor trei vii cu cei trei morii” Catedrala din Am Iig întâlnirea celor trei vii cu cri trei morți (c ) Biserica Sfânta Maria Vezzolano I f ig „întâlnirea celor trei vii cu cei Hei mor|i“ (c ) Biserica Sfânta Mana Ve ' olane Fig „întâlnirea celor trei vii cu cei trei morți** Biserica Sfântul Flaviano Montefîascone Pig „întâlnirea celor trei vii cu cei trei inorți“ Biserica San Paulo Poggio Mirteio Fig - „Sfântul Anton și moartea" Biserica Sfântul Anton („II Santo“), Padova ■* ** Fig - „întâlnirea celor trei vii cu cei trei morți* Miniatură din Ms , f (Fondul Arundel) British Museum - Londra Fig, - „întâlnirea celor trei vii cu cei trei morți“ Miniatură din Ms , f v , Bibi Arsenalului - Paris Fig - „întâlnirea celor trei vii cu cei trei morți“ Miniatură din Ms L v - r (Psaltirea reginei Bonne din Luxemburg Metropolitan Museum ol Ari - Washington) / г Fig, - „întâlnirea celor trei vii cu cei trei morți'-Miniaturi ale inițialelor din Ms , f v, r- v„ Biblioteca Națională - Paris — —J - Fig - „întâlnirea celor trei vii cu cei trei ntor|l" Miniaturi din M Cod Guell Ir I Aug I Biblioteca Ducele August Wolfenbtiuet J ІИ inthlniir i uri vil Ol ici uri ІПОЦГ Muu uuiă din Ms Cod I I I l?? t I i Biblioteca Vinou dA ' л« Capitolul IV ЛІ I Fig Prințul lumii Muzeul „De l’oeuvre None Dame" -Strasbourg Fig - lisus și Fecioarele înțelepte Catedrala din Strasbourg Fig - Prințul lumii și fecioarele nebune Catedrala din Strasbourg Л ''A ЯК* i fi В f M i ig Гесіоагеіе nebune Muzeul „De l’oeuvre None Dame" Strasbourg Fig -Prințul lumii Muzeul bisericii Sfântul Sebaldus - Niimberg I ’ nB sug-uii-âjnqpjj uip esjiisbubjaj iiiud[ jniuuj - ~r ' ij I ip Voluptatea Mănăstirea din I iciburg un Bnsgau Fig Prințul lumii Copie dupii original Muzeul catedralei din Basel ( Biserica Domnească din Curtea de Argeș I ig Paftaua de aur Curtea de Argeș (Detaliu) | )(, , le‘ "lu" Fig Joc de șah Capiu , din fildeș, de oglindă Fig - Zeul aruncând săgeți Capac, din fildeș, d u P L S - РГЦІМП С proveni * ** W lip l udovic, duce d'Oi’Muns in scena Bunei Vestiii Iiagmente provenind din monumentul caidinalului de La Giange Muzeul petit Palais A\ ignon Fi - Regele Charles VI în scena Nașterii Domnului Fragmente provenind din monumentul lg' cardinalului de La Grange Muzeul Petit Palais - Avignon МВ- Fig Antonio și Giovanni Giusti Monumentul Iui Ludovic al XH-lea (Detaliu) Catedrala Saint Denis — Paris și al Anei de Bretania i'j i (лоѵилпі < jiu и I udovic il XII și Ana di- Hiriania irprezeniați in transis ЦѴілііій C uediala Sairu Denis Fig - Claus Sluter, Philippe le Hanii și Margueritte de Flandra Portal al mănăstirii din Champmol, CUPRINSUL Cuvânî înainte Dcamns Venus si ••rUtUll- Monumesuul cavalerului Fiancois «ie la Sarra Mcaaumentul < Resume Notă bio-bibliograncă Ш IV ■■ ■ ■